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RÉSUMÉ 
Quand on entend parler des travestis de Michel Tremblay, l'on pense à des hommes maquillés à 
outrance qui s'habillent en longues robes à paillettes, un boa de plumes autour du cou. L'image nous fait 
sourire, car nous nous souvenons facilement des prestations théâtrales burlesques qui ont contribué à les 
rendre populaires. En contrepartie, les romans de l'auteur sont moins connus, bien qu'ils livrent des 
informations sur ces personnages. Par ce mémoire, nous proposons d'examiner la construction des 
travestis dans la trilogie romanesque Les cahiers de Céline. Notre objectif principal est de déterminer les 
motifs inhérents à leur formation identitaire. En se fardant, les travestis n'ont plus à assumer leur identité 
d'homme québécois homosexuel. Ajoutons à cela que chacun des travestis a sa propre genèse, d'où la 
nécessité de relever la singularité de son parcours. Pour ce faire, nous avons divisé notre mémoire en trois 
volets : nous analysons d'abord les influences culturelles et émotives à l'origine du travestissement; nous 
recensons ensuite les habitudes vestimentaires et attitudinales et nous examinons enfin la réception des 
performances. 
Dans le premier chapitre, nous mettons en lumière les sources imaginaires de l'identité fictive. Les 
travestis trouvent des avantages à se déguiser en femme. Afin de les connaître, nous avons établis deux 
catégories, soit l'idéal-type et le type repoussoir. Pour les travestis de l'idéal-type, soit Babalu, Greta-la-
Jeune, Hosanna, Mimi-de-Montmartre et Nicole Odéon, la conformité aux normes du genre les sécurise. 
Quant à ceux du type repoussoir, la Duchesse de Langeais, de Greluche, Greta-la-Vieille, Mae East et 
Jean-le-Décollé, la négation des idéaux féminins leur permet de gagner en considération. Pour ce qui est 
de la sous-catégorie des travestis-prostitués, nous confirmons l'hypothèse selon laquelle leur 
travestissement correspond aux fantasmes d'une clientèle avant de répondre à des aspirations personnelles. 
Au deuxième chapitre, les travestis affichent, par leurs prestations, leur inclinaison pour certains 
stéréotypes populaires. Notons que plus une icône féminine possède un répertoire de gestes flamboyants 
plus il est susceptible qu'elle soit choisie par les travestis, car ils éprouvent de la facilité à imiter ce qui est 
déjà caricatural. Nous constatons que ceux du type repoussoir sont plus enclins à créer de nouveaux 
personnages que ceux de l'idéal-type, qui doivent se soumettre à des règles plus contraignantes en matière 
de travestissement. Malgré ces différences, il arrive aux travestis repoussoirs d'être moins ridicule que 
ceux de l'idéal-type. Pour ces derniers, s'ils dénigrent leur modèle, c'est à leur insu, la médiocrité 
témoignant du clivage entre fantasme de consécration sociale et réalité performative. 
Le troisième chapitre s'intéresse à la façon dont les performances sont reçues par l'entourage. 
Selon les témoignages, nous constatons que les travestis restent marqués par leur condition sociale et 
économique. D'une part, ils connaissent mal les références culturelles qu'ils imitent, car elles sont trop 
éloignées de leur réalité. D'autre part, leur modeste revenu les empêche d'acheter les mêmes accessoires 
de marque portés par les artistes qu'ils affectionnent. De leur propre aveu, les travestis reconnaissent 
devoir exagérer leur performance pour se faire remarquer, jusqu'à se rendre ridicule. Cela peut paraître 
paradoxal pour ceux de l'idéal-type, mais la beauté ne leur assure pas le succès contrairement à la laideur. 
En effet, dans le bordel du Cycle des cahiers, les plus laides sont les plus demandées. Des hommes 
hétérosexuels s'intéressent à ces travestis afin de vivre une expérience subversive. La laideur devient 
exotisme, mais aussi une marque d'expérience, l'usure représentant le poids d'une vie difficile. La 
Duchesse étend ce constat à toutes ses consœurs qu'elle juge médiocres, par leur apparence et par leur 
talent d'actrice. Le déguisement n'est au final qu'une activité ludique où la dimension spectaculaire 
théâtrale est plus importante que la dimension identitaire liée au sexe/genre. Et comme au théâtre, le 
personnage ne peut exister que du moment où son public est satisfait. 
Travestis, déguisement, identité sexuelle, jeu de rôle 
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INTRODUCTION 
L'endroit était semblable aux autres du sud-est de la ville dans lesquels elle s'était quelquefois 
fourvoyée. Ni moins miteux, ni pire. Sa seule particularité, c'est qu'il abritait des transsexuels de 
tout acabit, faux et vrais, achevés et en devenir. Femmes pour la plupart - ou du moins s'affichant 
comme telles -, mais femmes exacerbées, au maquillage et aux atours de carnaval, faune 
théâtrale semblant sortir tout droit d'une ancienne œuvre de Michel Tremblay. 
Monique Proulx 
Le sexe des étoiles1 
Dès la naissance et pour toute la vie, des modèles de genre sont imposés à chacun(e), soit 
le masculin et le féminin. Néanmoins, depuis les années 1980, d'autres identités liées au genre 
sont reconnues, et ce, même s'il s'agit de performances temporaires. Nous pensons à la figure du 
travesti, très présente dans l'œuvre de Michel Tremblay, qui n'entre pas dans une catégorie de 
sexe homogène. Sylvie Martin-Lahmani2 rappelle l'étymologie du terme « travestissement », qui 
vient du latin trans et vetire : « par-delà », pour le glissement d'un sexe à l'autre, et « vêtir », 
puisque le glissement s'opère par le truchement d'accessoires, principalement vestimentaires, du 
sexe opposé. Ce faisant, les études sur le travestissement doivent composer avec une multitude de 
possibilités identitaires, où il est parfois utile de réduire le champ d'investigation. Chez Michel 
Tremblay la figure du travesti est principalement étudiée dans ses œuvres théâtrales, et peu dans 
ses romans, car les premières apparitions de ce type de personnage surviennent au théâtre. Selon 
plusieurs articles d'un dossier d'Alternatives théâtrales portant sur « le corps travesti »3, la 
performance du travesti au théâtre est plus souvent qu'autrement parodique et cherche à 
1 Monique Proulx. Le sexe des étoiles, Montréal, Éditions Québec/Amérique inc., 1997. 
2 Sylvie Martin-Lahmani. « Variation sur le travestissement féminin : Sur la piste d'Huppert », dans Alternatives 
théâtrales, no 92, Bruxelles, Alternatives théâtrales, hiver 2007, p. 25-28. 
3 Collectif. « Le corps travesti », Alternatives théâtrales, no 92, Bruxelles, Alternatives théâtrales, hiver 2007. 
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provoquer un choc par le spectacle de la transformation. Parfois, il s'agit d'une imposture 
proprement théâtrale dont le but est de berner l'autre en revêtant l'apparence du sexe opposé. Par 
ailleurs, selon Huffman4, à l'époque où Michel Tremblay a créé ses premiers personnages 
travestis, soit dans les années 1960, l'homosexualité commençait certes à être affichée au théâtre, 
mais elle était confrontée au cadre hétérosexuel qui l'opprimait. Pour Huffman, un malaise lié à 
l'homosexualité serait à l'origine du travestissement dans certaines œuvres de Tremblay. Dans le 
contexte actuel où l'homosexualité a gagné en légitimité, la question de son influence dans les 
œuvres romanesques, plus récentes, de l'auteur se pose encore. Cependant, le malaise lié à 
l'orientation sexuelle n'explique pas, à lui seul, les différents parcours des travestis auxquels nous 
nous intéressons, d'où notre questionnement: qu'est-ce qui motive le travestissement et que 
recouvre-t-il? Comment s'organisent les performances du genre des personnages travestis dans 
les œuvres tremblayennes des années 2000, soit 2003 à 2006? Quels sont les modèles qui les 
inspirent et quels sont les discours qui les entourent? 
Dans le cadre de notre mémoire, nous étudions la construction des personnages travestis5 
dans la trilogie romanesque Les cahiers de Céline : Le cahier noir (2003), Le cahier rouge 
(2004), et Le cahier bleu (2005) de Michel Tremblay, dans le but de déterminer les motifs 
inhérents à leur formation identitaire. Pour atteindre cet objectif principal, nous identifions trois 
sous-objectifs et deux hypothèses de recherche. Le premier sous-objectif est d'expliquer le 
processus psychique impliqué dans l'identité fictive, tel qu'il est encrypté par le texte, et qui est 
antérieur à toute manifestation de celle-ci. En nous inspirant de notions psychanalytiques telles 
4 Shawn Huffman. « Le travestissement et l'affectivité dans le théâtre de Michel Tremblay », Voix et images : 
féminin/masculin. Jeux et transformation, Vol. 32, no 2 (95), hiver 2007, p. 15 à 29. 
5 Nous utiliserons le féminin pour désigner les identités fictives des personnages à l'étude, et pour parler des 
hommes qui se déguisent en femmes, nous emploierons le masculin. 
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que l'intériorisation, l'introjection, l'incorporation empruntées à Butler6 et à Schafer7, ainsi que la 
notion de Moi-peau empruntée à Anzieu8, nous voulons retracer le processus d'élaboration de 
l'identité avant sa réalisation performantielle. Selon le psychiatre Didier Anzieu, la notion de 
Moi-réalité doit être vue comme résultant d'un tri entre différentes expériences, positives ou 
négatives. Nous croyons que ces influences sont liées à des symboles culturels et à des 
expériences personnelles ayant occasionné un rejet et/ou une fuite par rapport à ion modèle 
culturel, sexuel ou autre. Dans les deux cas, les traces de ces expériences seront saisissables à 
travers les déguisements et les performances. 
Pour ce qui est du déni de l'homosexualité, nous avons été influencé par les travaux de 
Piccione9 et Huffinan10 qui montrent le travesti comme un être en fuite de lui-même, surtout 
acculturé. Nous explorons cette acculturation à travers la notion du kitsch. Nous croyons que 
certains travestis font preuve d'aveuglement quand ils ne reconnaissent pas l'usage excessif qu'ils 
font des symboles culturels. Cependant, nous pensons que pour d'autres, le kitsch, dans ses abus, 
peut-être utilisé sciemment comme enrichissement symbolique. Cela implique que certains 
travestis cherchent à répondre à la demande d'un public avant de satisfaire un besoin d'affirmation 
par la voie détournée du travestissement, ce qui tient lieu de première hypothèse de recherche. Le 
deuxième sous-objectif est de reconstituer le travail vestimentaire et attitudinal des travestis, soit 
les manifestations physiques de leurs performances. Nous postulons que les matériaux de la 
culture repris par les travestis livrent des indications quant aux motifs du travestissement. Enfin, 
6 Judith Butler. Trouble dans le genre : féminisme et subversion de l'identité, Coll. « Poche », Paris, Éditions La 
Découverte, 2006. 
7 Roy Schafer. A New Language for Psychoanalysis, New Haven, Yale University Press, 1976. 
8 Didier Anzieu. Le penser : Du Moi-peau au Moi-pensant, Coll. « psychismes », Paris, Éditions Dunod, 1994. 
9 Marie-Lyne Piccione. « De l'ambiguïté sexuelle à l'incertitude existentielle : Le travesti dans l'œuvre de Michel 
Tremblay », Annales du Centre de recherches sur l'Amérique anglophone, Vol. 18, hiver 1993. 
10 Shawn Huffman. « Le travestissement et l'affectivité dans le théâtre de Michel Tremblay », Voix et images : 
féminin/masculin. Jeux et transformation, Vol. 32, no 2 (95), hiver 2007. 
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le dernier sous-objectif vise à détecter les effets, voulus ou non, des performances travesties sur 
un public. Nous mesurons ces effets en analysant les discours qui entourent ces performances. 
L'atteinte de ces sous-objectifs sert à identifier les motifs du travestissement. Nous estimons que 
ceux-ci concernent davantage la dimension spectaculaire-théâtrale que la question de 
I ' orientation sexuelle11. 
Afin de bien encadrer notre recherche, nous nous référons principalement à des notions 
attachées au travestissement. Notons ainsi la contribution de Judith Butler qui, dans son ouvrage 
Trouble dans le genre, remarque que le modèle binaire est mis à mal par des matrices 
concurrentes et subversives, dont le travestisme. Celui-ci participe à la théorie queer, qui pose 
comme exigence la déstabilisation des normes en matière d'identité sexuelle et vise à « rendre 
impossible toute cristallisation et toute aspiration à une permanence identitaire ».12 Le brouillage 
du genre est préconisé afin de ne pas emprisonner les identités minoritaires dans une définition 
rigide qui les opprimerait. Les études queer ont permis de questionner la nature du travestisme et 
ses implications sociales. Nous considérons également l'apport de l'historienne Christine Bard13, 
qui fait de l'usage genré des vêtements un de ses principaux chantiers de recherche dans une 
perspective historique. Elle voit dans le travestissement un moyen d'émancipation de la femme, 
qui se déguise en homme pour se libérer des contraintes sociales liées au genre féminin, du XVIe 
II Selon plusieurs articles présentés dans le numéro 92 de la revue Alternatives théâtrales, le travestissement peut 
refléter une identité ou une orientation sexuelle. Mais, du moment où il est question d'une représentation 
théâtrale, le déguisement sert plutôt à provoquer le spectateur par le spectacle de la transformation. Bien que 
notre corpus soit un corpus romanesque, l'aspect théâtral est répercuté sur le plan diégétique. 
12 Collectif. Sous la direction de Pierre Zoberman. QUEER : Écritures de la différence? : Autres temps, autres lieux, 
Paris, Éditions L'Harmattan, 2008, t.l, p. 27. 
13 De cette théoricienne, nous avons consulté les deux articles suivants: Christine Bard. « Le dossier D/B 58 aux 
Archives de la Préfecture de Police de Paris », dans CUO : histoire, femmes et société, Vol. 10, Toulouse, Presses 
Universitaires du Mirail, automne 1999. et Collectif. Sous la direction de Guyonne Leduc. Travestissement féminin, 
préface de Christine Bard, Coll. « Des idées et Des femmes », Paris, Éditions L'Harmattan, 2006. 
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au XXe siècle. Les travaux de Bard sur la politique du vêtement en tant que marque du genre nous 
rappelle la dimension politique du port des vêtements, en lien avec le sexe et le genre. Pour ce qui 
est du travestissement de spectacle, dont il est question dans notre trilogie, Viviane Namaste14 a 
recueilli les témoignages d'artistes travestis et transsexuels ayant œuvré dans les cabarets à 
Montréal de 1955 à 1985. Son travail explique le lien entre la recherche identitaire du travesti et 
le milieu professionnel dans lequel il se réalise. 
Parce que le travestisme est une catégorie de l'identité du genre en perpétuelle mouvance, 
nous préconisons certaines théories permettant non pas de figer sa pratique par une liste de 
critères communs chez tous les travestis, mais de présenter la singularité de chaque performance. 
Bien que les personnages littéraires n'aient pas de psyché, des indices textuels, comme le 
discours intérieur, permet de connaître le ou les modèles desquels sont inspirés, sur le plan 
diégétique, les travestissements, et la forme aboutie de ceux-ci. Pour ce faire, nous nous inspirons 
de théories psychanalytiques qui, sans viser une application au domaine littéraire, fournissent une 
orientation à notre analyse des influences sociales impliquées dans l'élaboration des schémas de 
travestissement. Puis, pour bien saisir les motifs présidant à l'étude des effets du travesti sur un 
public, nous ne pouvons faire l'économie de la notion de kitsch qui révèle les symboles projetés 
par le déguisement. Nous nous appuyons sur les recherches d'auteurs l'ayant abordée, soit Eva Le 
Grand, Milan Kundera, Abraham Moles, Hermann Broch, ainsi que Solange Arsenault15 , qui 
14 Viviane Namaste. C'était du spectacle! : L'histoire des artistes transsexuelles à Montréal 1955-1985, Coll. « Études 
d'histoire du Québec; 17 », Montréal, Éditions McGill-Queen's University Press, 2005. 
15 Solange Arsenault. Des nouvelles d'Édouard : Corps et kitsch en interaction, Mémoire (M. A.), Université du 
Québec à Montréal, 1991. 
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consacre son mémoire à l'analyse du kitsch chez la Duchesse16 de Langeais, l'un des personnages 
que nous étudions. 
Plusieurs études ont déjà posé la question du travestissement dans les œuvres de 
Tremblay. À ce jour, deux articles portent spécifiquement sur le travestissement chez Michel 
Tremblay, ainsi qu'un recueil collectif. Dans son article, « De l'ambiguïté sexuelle à l'incertitude 
existentielle : Le travesti dans l'œuvre de Michel Tremblay », Marie-Lyne Piccione17 dresse un 
portrait général du travestisme masculin dans l'ensemble de l'œuvre de Michel Tremblay, 
jusqu'en 1984. Pour elle, le travesti se détourne de sa réalité insatisfaisante afin de tout investir 
dans une identité fictive, où il se sent accompli. Le travesti représente pour Piccione la société 
québécoise des années soixante-dix. Dans l'effervescence populaire de la Révolution tranquille, 
le travesti figurerait l'individu qui n'a pas su s'adapter au changement, qui ne peut s'accorder aux 
valeurs populaires, qui ne veut pas changer la société, mais demeurer en marge de celle-ci. En 
réponse aux difficultés sociales et politiques, le travesti choisirait la parodie du sexe féminin pour 
se déresponsabiliser : 
Représentation évidente d'un pays émasculé, le travesti illustre, en effet, la fameuse 
boutade répétée à satiété dans les années soixante-dix : " Il n'y a pas d'homme au Québec ". 
Cet apophtegme ne faisait que rappeler les théories des jeunes intellectuels, en particulier 
du groupe Parti-pris : faute de pouvoir politique, économique, financier, l'homme 
québécois est inexistant.18 
Selon cette perspective, le travesti tremblayen serait né d'un malaise social : il représente 
l'impuissance d'un peuple et sa tendance à se replier sur lui-même. 
16 La Duchesse peut également s'écrire «la duchesse», mais nous conserverons la manière tremblayenne de la 
désigner, dans Les cahiers de Céline, soit la majuscule. La minuscule s'appliquera aux œuvres plus anciennes de 
l'auteur, où il en fait usage. 
17 Marie-Lyne Piccione. « De l'ambiguïté sexuelle à l'incertitude existentielle : Le travesti dans l'œuvre de Michel 
Tremblay », Annales du Centre de recherches sur l'Amérique anglophone, Vol. 18, hiver 1993. 
18 Ibid., p. 58. 
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Le second article est celui de Shawn Huffinan : « Le travestissement et l'affectivité dans 
le théâtre de Michel Tremblay ». Huffinan s'attarde à la représentation de l'identité sexuelle chez 
le travesti en s'appuyant sur les notions de peau organique et de peau psychique, inspirées du 
psychanalyste Didier Anzieu. Il montre le lien entre l'apparence, qu'il divise en trois couches — 
soit l'enveloppe du maquillage, de l'olfactif et du textile -, et l'identité du genre, qui est de 
l'ordre de la perception intérieure. Selon Huffman, le travesti tremblayen vit une déchirure entre 
sa peau organique et sa peau psychique. Comme lui, nous nous attardons à expliquer les étapes 
du processus d'élaboration identitaire, à la différence près que nous relevons autant les motifs de 
l'identité-fétiche que l'effet de la performance travestie sur un public. 
L'ouvrage Le Monde de Michel Tremblay19 publié sous la direction de Gilbert David et 
Pierre Lavoie rassemble des études portant sur les œuvres produites entre 1960 et 1992. Il offre 
un survol d'une période de production qui est antérieure à la trilogie que nous abordons. Le 
travestissement est analysé dans deux essais. Dans son chapitre « Le cœur obscène », Alexandre 
Lazaridès20 présente la Duchesse de Langeais, de la pièce de théâtre éponyme21. Il suggère que la 
mythomanie du personnage lui sert à maintenir une illusion de réussite sociale, afin de s'attirer la 
reconnaissance d'un public. Le mythe serait l'essence même du personnage, lui permettant de 
tordre la réalité et de confirmer son ascendant sur les autres travestis de la Main, car la Duchesse 
« croit mériter honneurs et révérences, prétendant être la seule de toutes les "poudrées", des 
"folles" et des "tapettes" à pouvoir se faire passer pour une femme du monde, étant la seule aussi 
19 Collectif. Sous la direction de Gilbert David et Pierre Lavoie. Le Monde de Michel Tremblay, Montréal, Cahiers de 
théâtre jeu/Editions Lansman, 1993. 
20 Alexandre Lazaridès. « Le cœur obscène », dans Le Monde de Michel Tremblay, Montréal, Cahiers de théâtre 
jeu/Editions Lansman, 1993. 
21 Michel Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, Coll. « Théâtre », Paris, Éditions Leméac, 1984. 
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à avoir accompli le voyage, sinon le pèlerinage obligé en Europe [...] ».22 En fait, son étude 
s'attarde sur l'importance du fantasme dans le cadre de la construction de l'identité du travesti. 
Pour notre part, nous croyons que le fantasme contribue à l'élaboration psychique, quand les 
indices textuels permettent d'établir l'orientation du travestissement, ainsi que son aboutissement, 
selon les critères culturels propres à chaque travesti. 
Dans son chapitre, « Claude inc. : Essai socio-économique sur le travestissement », Yves 
Jubinville23 s'intéresse à l'aspect sociologique du personnage d'Hosanna, de la pièce de théâtre 
éponyme.24 Il se propose de mettre au jour les rapports d'imitation et les influences culturelles 
dans la construction du personnage. Selon lui, Hosanna représente un cas de figure 
d'acculturation identitaire, car son identité s'établit dans un rapport de commerce et d'échange : 
« l'identité ne serait plus aujourd'hui qu'une marchandise, un bien, un service; aussi se prête-t-elle 
« 
au jeu dangereux de la spéculation ». Ce qu'il faut retenir de Jubinville, c'est que l'identité 
commerciale est faible, car elle n'est pas unique, le modèle étant imité par plusieurs personnes. 
Aussi, la signification symbolique entourant le modèle est-elle dénaturée. Le symbole est sorti de 
son cadre de production (américain) pour se retrouver inadapté au contexte québécois. Dans notre 
mémoire, l'inadéquation des signes culturels, comme acculturation, est reprise sous la notion de 
kitsch. 
22 Alexandre Lazaridès. « Le cœur obscène », dans Le Monde de Michel Tremblay, op. cit., p. 71 à 72. 
23 Yves Jubinville. « Claude Inc. : Essai socio-économique sur le travestissement », dans Le Monde de Michel 
Tremblay, Montréal, Cahiers de théâtre jeu/Editions Lansman, 1993. 
24 Michel, Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, op. cit. 
25 Yves Jubinville. « Claude Inc. : Essai socio-économique sur le travestissement », dans Le Monde de Michel 
Tremblay, op. cit., p. 110. 
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Pour parvenir à déterminer les motifs inhérents à la formation identitaire des personnages 
travestis, nous déployons une méthodologie en trois temps. D'abord, nous analysons les 
influences culturelles et émotives qui président à la construction des schémas identitaires 
précédant les performances de chacun des travestis26. Il s'agit ici d'expliquer les choix effectués 
par ces derniers dans l'élaboration de leur Moi-fictif en recourant à la notion de kitsch et en 
s'inspirant de théories psychanalytiques. Ensuite, nous procédons au recensement des 
manifestations vestimentaires et attitudinales de chaque travesti, en abordant leur description 
performative. Ce travail s'apparente à celui de Jean-Marc Barrette27, qui a réalisé le recensement 
des caractéristiques des personnages de Tremblay de 1966 à 1995. Nous gardons la même 
orientation que Barrette pour ce qui est de dresser le portrait de chaque travesti et de son 
apparence. Cependant, à la troisième étape, nous prenons également en compte les discours sur le 
travestissement. Nous examinons ceux-ci à travers le dispositif énonciatif, afin de détecter la 
perception de témoins clefs, soit les travestis qui se critiquent mutuellement, ou alors celle de 
Céline Poulin, la narratrice, qui pose un regard extérieur à l'univers du travestissement. 
Comme corpus primaire, nous avons choisi d'étudier la trilogie Les cahiers de Céline, soit 
Le cahier noir (2003)28, Le cahier rouge (2004)29, et Le cahier bleu (2005)30 qui décrivent les 
péripéties, mais aussi les observations de Céline Poulin, narratrice et témoin privilégié de 
26 La trilogie, Les cahiers de Céline, comprend dix personnages travestis : la duchesse de Langeais, Greluche, Greta-
la-Vieille, Greta-la-Jeune, Nicole Odéon, Babalu, Jean-le-Décolé, Mae East, Mimi-de-Montmartre et Hosanna. Dans 
notre mémoire nous tenterons d'utiliser le masculin pour désigner les travestis, mais puisqu'ils s'interpellent au 
féminin, nous le ferons également pour désigner les identités fictives. 
27 Jean-Marc Barrette. L'univers de Michel Tremblay : dictionnaire des personnages, Montréal, Éditions Presses de 
l'Université de Montréal, 1996. 
28 Michel Tremblay. Les cahiers de Céline : Le cahier rouge, Paris, Éditions Leméac/Actes sud, 2003. 
29 Michel Tremblay. Les cahiers de Céline : Le cahier rouge, Paris, Éditions Leméac/Actes sud, 2004. 
30 Michel Tremblay. Les cahiers de Céline : Le cahier rouge, Paris, Éditions Leméac/Actes sud, 2005. Désormais, les 
références au cycle des Cahiers seront indiquées par les premières lettres du titre, soit CN, CR, CB, suivi du folio, et 
placées entre parenthèses dans le texte. 
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l'univers d'un groupe de travestis travaillant sur la Main. L'histoire débute un peu avant 
l'Exposition universelle de 1967. L'on y retrouve surtout des travestis-prostitués qui profitent des 
retombées économiques de l'Expo et travaillent dans une maison de prostitution tenue par le 
personnage de Fine Dumas. Contrairement à Hosanna et la Duchesse de Langeais qui se 
travestissent par pur intérêt personnel, les travestis que nous étudions se déguisent pour travailler. 
Leurs prestations chercheraient avant tout à satisfaire aux demandes sexuelles de clients, plutôt 
qu'à leur besoin de réalisation personnelle, bien que cela ne soit pas à écarter. Nous avons choisi 
de nous pencher sur le type travesti-prostitué, dont il est principalement question dans le cycle 
des Cahiers, ce qui n'exclut pas le recours aux œuvres précédentes, enrichissant du coup notre 
connaissance de certains travestis présents dans la trilogie. 
Ainsi, notre corpus secondaire se compose entre autres du roman Le Trou dans le Mur31 
(2006), racontant l'histoire de François Laplante qui, en 1969, obtient les confidences de cinq 
fantômes, dont celui du travesti Jean-le-Décollé. Également, nous retenons La Duchesse et le 
roturier (1982) ainsi que Des nouvelles d'Édouard (1984)32. Ces deux romans nous servent, dans 
la mesure où la Duchesse représente un modèle incontournable pour l'ensemble de la 
communauté travestie de la Main, et que ce personnage apparaît également dans le cycle des 
Cahiers. Parmi les dix personnages de travestis apparaissant dans la trilogie, nous en identifions 
sept qui sont l'objet de notre analyse, soit la Duchesse de Langeais, Jean le Décollé, Babalu, 
Greta-La-Jeune, Greta-La-Vieille et Mae East et Nicole Odéon. Nous nous concentrons sur ceux-
ci parce qu'ils sont les plus importants et se prêtent donc plus facilement à notre analyse. Sans 
31 Michel Tremblay. Le Trou dans le mur, Paris, Éditions Leméac/Actes sud, 2006. 
32 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
Coll. « Thésaurus », Paris, Éditions Leméac/Actes sud, 198Z 
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être l'objet d'une étude spécifique, Mimi-de-Montmartre, Greluche et Hosanna sont tout de même 
retenus, et toute information utile concernant leur performance est prise en compte. 
Notre mémoire est divisé en trois chapitres. Le premier porte sur l'élaboration psychique 
de l'identité-fétiche du travesti, afin d'en expliquer le processus. Nous avons recensé tous les 
travestis de la trilogie en tentant d'identifier les sources d'influence les ayant amenés à se 
déguiser. Celles-ci se situent dans la culture et peuvent être soit des symboles valorisés, qui sont 
alors éventuellement intégrés à leur performance, ou alors des expériences négatives ayant 
entraîné une rupture visible entre l'individu et un modèle social dominant. Le deuxième chapitre 
reconstitue les manifestations physiques de travestissement, en vue de montrer l'implication des 
matériaux de la culture dans la formation identitaire. Nous avons relevé, pour chacun des 
personnages, les accessoires et attitudes mis de l'avant. Le dernier chapitre s'attache aux effets du 
travestisme sur la communauté. Nous nous attardons aux visées (recherchées ou pas) par la 
performance des travestis, à travers l'examen des discours de témoins les concernant. Ces trois 
chapitres nous permettront d'identifier les motifs du travestissement. 
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CHAPITRE 1: Motifs antérieurs à la performance 
Précédant la performance du travesti, il y a le plan imagé de son identité fictive, conçue à 
partir de multiples influences sociales. Le schème identitaire qui en résulte implique une part 
importante d'affectivité, par exemple, en attribuant des qualités kitsch aux référents culturels. 
Comme pour les vêtements, le maquillage et le parfum qui sont marqués au-delà de leur fonction 
initiale, les icônes de la culture populaire participent à cette esthétique sentimentaliste qui les 
rend attrayants33. Adhérant au kitsch, le travesti tremblayen se valorise par le féminin, qui 
présente des mythes sociaux, comme certains idéaux de féminité, notamment la beauté et la 
sensualité incarnées par des chanteuses et des actrices. Dans ce chapitre, nous nous penchons sur 
les choix émotifs ainsi que sur les influences culturelles expliquant les identités fétiches des 
personnages de la trilogie, puis nous considérons les parcours identitaires envisagés par l'auteur, 
soit les traumatismes ayant occasionné le rejet de certaines normes. 
La communauté : ce qui les rassemble 
Avant d'entamer le recensement des travestis et l'identification de leur schème identitaire 
respectif, il est essentiel de cerner l'emprise de la communauté de la Main sur ces personnages. 
Ceux-ci se regroupent selon un consensus implicite auquel adhère leur identité fictive, soit un 
réseau de croyances soutenant une mentalité commune. La théoricienne Elspeth Probyn, dans son 
ouvrage Outside Belongings, s'intéresse au désir d'appartenance auquel répond la formation d'un 
groupe partageant une spécificité et qui présiderait à la quête identitaire de chacun de ses 
membres : « Specificity can be understood as the necessary zones of différence, but these zones, 
33 Le kitsch procède à l'attribution de qualités à divers objets de consommation, mais en abuser affaiblit sa charge 
positive, ce qui peut mener à la médiocrité. 
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be they of race, class, sexuality, or gender, are the points from where we départ in order to live 
/ 
out our singular lives ».34 La communauté constitue un espace sécuritaire, étant fondée sur le 
partage de traits communs à partir desquels ses membres sont encouragés à se distinguer les uns 
des autres. Cette dynamique est perceptible dans l'univers des travestis de Michel Tremblay. 
L'auteur pose le désir d'appartenance comme point de départ dans la mise en récit des 
trajectoires de ses personnages travestis. Ceux-ci se côtoient, au coin de la rue Saint-Catherine et 
de la rue Saint-Laurent, pour le travail et les rencontres communautaires, ce qui les amène à 
partager une même vision du monde. Céline Poulin suggère que la Main (rue principale, en 
l'occurrence la rue Saint-Laurent) est un microcosme fermé, qui clôture ses travestis dans un 
désintérêt total pour l'actualité, incluant les événements spéciaux comme l'Exposition universelle 
de 1967 : 
[...] de son importance, de ce que ça représenterait pour leur ville et ses habitants, dont 
elles [il s'agit ici des personnages féminins et non des travestis] faisaient pourtant partie, 
ça, elles n'avaient aucune idée et ne montraient pas la moindre curiosité. Sauf au sujet de 
l'argent qu'elles pourraient y faire, bien sûr, pour se payer des perruques plus hautes, des 
souliers à talons plus vertigineux et, dans certains cas, des paradis artificiels plus efficaces 
dont elles ne reviendraient jamais. Alors on peut imaginer ce qu'elles connaissaient de la 
situation mondiale! (CR, 22) 
Ce surinvestissement dans l'imaginaire s'explique par ses possibilités performatives non 
contraignantes35, permettant aux travestis d'éviter le rejet de leur homosexualité, à l'intérieur 
d'une communauté préservant l'illusion qu'il n'existe rien à l'exception des fêtes et des jeux de 
rôles. 
34 Elspeth Probyn. Outside Belongings, New York & London, Routledge, 1996, p. 23. 
35 Être socialement reconnu homme ou femme relève d'un cadre institutionnalisé de gestes, d'attitudes et 
d'accessoires vestimentaires. 
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L'appartenance à la communauté de la Main se fonde sur l'acceptation de l'orientation sexuelle 
pour les homosexuels qui la compose. Ce motif est récurrent chez tous les travestis de la trilogie. 
Par le travestissement, ils s'affranchissent des codes vestimentaires et identitaires normatifs qui 
ne leur conviennent pas, mettant ainsi au jour le malaise qu'ils entretiennent vis-à-vis de leur 
masculinité. C'est cette problématique qu'Édouard Tremblay alias la Duchesse explique à sa 
belle-sœur, dans La Duchesse et le roturier, lorsque celle-ci lui demande pourquoi il imite 
seulement des femmes : 
Pour qui voulez-vous que j'me prenne? M'avez-vous ben regardé? J'peux quand même pas 
rêver d'être Gary Cooper ou ben donc John Wayne! Me voyer-vous habillé en cow-boy 
avec un chapeau rond pis des guns autour de la taille? Connaissez-vous une ceinture de 
cow-boy assez longue pour faire le tour de ma taille? Non! Me voyez-vous en robe longue 
à paillettes avec un fume-cigarette pis un rang de perles autour du cou? Oui!36 
Édouard est conscient que sa corpulence et son attitude maniérée ne sont pas en accord avec les 
stéréotypes de la masculinité et que, même si elles ne sont pas en parfaite phase avec ceux de la 
féminité, elles peuvent tout de même y correspondre. Ce faisant, il ne dénigre pas son identité 
sexuelle pour autant, car il redevient un homme le jour pour son travail, et ne sera jamais tenté 
par le transsexualisme. Toutefois, il trouve la définition du masculin contraignante. Selon les 
cadres dominants, un vrai homme ne peut qu'être viril, alors que le féminin possède un 
répertoire, de gestes et d'attitudes, qui semble beaucoup plus vaste pour un travesti : 
Un prince, ça se tient raide pis ça l'a l'air constipé même quand c'est beau! Une princesse, 
ça peut faire c'que ça veut pis, au moins, ça peut s'éventer avec des plumes d'autruche 
quand y fait trop chaud! Pis ça peut rire fort en se pliant par en arrière!37 
Le féminin autoriserait une panoplie de compositions hétéroclites - et plus attrayantes - servant 
ainsi les intérêts d'improvisation d'Édouard. 
36 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op.cit., p. 469. 
37 Ibid., p. 469. 
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Si le répertoire masculin ne convient pas à Édouard, c'est parce qu'il n'arrive pas à s'y 
conformer. Mae East, Greta-la-Vieille, Babalu et Nicole Odéon expriment à leur tour, dans Le 
cahier rouge, leur incompatibilité avec la norme du genre comme facteur de prédisposition au 
travestissement. Leur identité fictive apparaît ironiquement naturelle, justifiant son maintien à 
long terme, ce que remarque Céline devant la résistance de ses amies38 à dévoiler leur véritable 
nom : « Mais n'est-ce pas ce que les travestis prétendent tous? Que la femme a toujours été là, 
omniprésente, envahissante, inévitable? » (CR, 43) Bien que le déguisement soit temporaire, les 
dix travestis fétichisent leur rôle de constitution. Mae East se travestirait depuis longtemps, ce 
que laisse entendre Céline qui croit que le travesti « a oublié depuis longtemps la couleur 
d'origine [de sa chevelure] - sans aucun doute déjà grisonnante ». (CR, 32) Pour Greta-la-Vieille, 
les origines masculines sont également reléguées à l'arrière-plan, comme si elles n'avaient jamais 
existé, ce qu'il explique au jeune Gilbert dans Le cahier bleu : « J'm'appelle Roger, Gilbert. 
Roger Beausoleil. C'est mon vrai nom. Greta, c'est juste pour ici, quand je travaille... Non, c'est 
pas vrai. C'est plus jamais Roger. J'm'appelle toujours Greta, à c't'heure, Gilbert, plus jamais 
Roger ». (CB, 176) Greta-la-Vieille a appris à jouer la femme « [...] pour gagner sa vie, oui, mais 
aussi parce qu'elle en avait besoin et qu'elle aimait le masque qu'elle se peignait chaque jour sur 
le visage dans l'espoir d'oublier l'homme qu'elle ne voulait pas être ». (CB, 175) D'après Shawn 
Huffinan, le sens du mot « masque » s'oppose à l'aspect créateur qu'implique l'identité fictive : 
Selon Le grand Robert, le verbe « maquiller » n'a pas de lien étymologique avec le mot 
« masque » comme on pourrait le croire; il dérive plutôt du verbe moyen-néerlandais 
maken, qui veut dire « faire ». Cette étymologie est tout à fait pertinente, car elle réfute 
l'idée du maquillage comme couche posée sur la peau organique et met davantage en 
valeur un sens performatif. On « fait » son visage, on le réalise, au lieu de tout simplement 
le porter.39 
38 Greluche refuse ouvertement de révéler son véritable nom à Céline. 
39 Shawn Huffman. « Le travestissement et l'affectivité dans le théâtre de Michel Tremblay », Voix et images : 
féminin/masculin. Jeux et transformation, vol. 32, n° 2 (95), hiver 2007, p. 22. 
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Le « masque » de maquillage en tant que couche protectrice suggère la fuite, le déni comme étant 
l'influence principale dans le travestissement de Greta-la-Vieille. Ce motif rassemble également 
tous les travestis de la trilogie, à l'exception de la Duchesse qui se déguise pour le plaisir et Jean-
le-Décollé, qui veut toujours se rappeler ses origines. 
Or, ce refus du masculin, notons-le, ne génère pas automatiquement le retrait social. 
Celui-ci intervient, chez Michel Tremblay, pour défendre les travestis contre l'homophobie et le 
regard normatif de la société des années 1960. L'apparence des travestis devient donc un enjeu 
préoccupant à l'extérieur de la Main, comme lors de leur visite à l'Exposition universelle, dans Le 
cahier rouge. Babalu et Nicole Odéon se justifient de devoir se travestir pour ne pas attirer 
l'attention en public. Pour Nicole, cette impossibilité pour elle d'être un homme vient en grande 
partie du fait qu'elle fut découragée d'entreprendre toutes actions dans le but de se conformer à 
l'étiquette masculine : 
Me voyez-vous d'ici? Habillée en bûcheron avec les baguettes en l'air? Le cul trop serré 
dans le seul jean que j'ai? Épilée? La queue de cheval sur l'épaule? La petite démarche 
gondolante? En gars, j'ai l'air fif; en fille, j'ai un peu plus l'air d'un être humain... J'me 
suis fait assez taper dessus quand j'étais à l'école pour m'enlever toute envie d'essayer 
d'avoir l'air d'un gars. Quand chuis en fille, je peux me défendre, y a rien qui me fait peur; 
pas quand chuis en gars. Quand chuis en gars, chuis un pissou, rien d'autre. (CR, 207-208) 
Selon le personnage de Nicole Odéon, les homosexuels n'arrivant pas à correspondre au modèle 
masculin naturalisé courent un réel danger d'ostracisme. C'est pour cette raison que ce travesti 
met en garde Greta-la-Vieille, pour l'Expo, à propos des risques que celle-ci encourt à s'habiller 
en homme : « Tu penses quand même pas que c'est en gars que tu te déguiserais! C'est en vieux 
fif! Et c'est aussi en vieux fif que tu finirais la journée : les yeux au beurre noir et la gueule 
enflée! » (CR, 208) Même Hosanna subissait de nombreuses moqueries à l'école parce qu'il 
ressemblait à une fille. 
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On le voit, lTiomophobie ainsi que l'impossibilité pour ces personnages de s'accorder aux 
normes institutionnalisées du genre influent sur leurs croyances en matière d'identité et, partant, 
sur leurs prises de position dans l'espace identitaire. À ce propos, Erving Goffman, dans 
L'arrangement des sexes, soutient que les croyances relatives aux identités sexuelles et de genre 
sont essentiellement culturelles et qu'elles entraînent un effet immédiat aussi bien sur les 
performances genrées que sur leur réception, en générant des attentes : « du côté du 
positionnement, il est évident que l'apparence considérée comme appropriée à chacun des sexes 
permet l'identification sexuelle à distance ».40 Dans le cas de Nicole, cette identification sexuelle 
se réalise dans le rejet du modèle masculin pour être dirigée vers le genre féminin, seule 
solution appropriée de remplacement dans un cadre hétéronormatif. 
L'influence hétéronormative affecte aussi le duo Hosanna/Cuirette qui se partage les 
stéréotypes du couple hétérosexuel, dans la pièce Hosanna : Cuirette exagère la posture du macho 
viril, alors qu'Hosanna joue littéralement la femme. Dans son article «Hosanna! Michel 
Tremblay' s : Queering of National Identity », Elaine Pigeon souligne la pression culturelle qui 
entraîne Hosanna dans cet espace identitaire flou qu'est le travestissement, car si le travesti 
exprime l'envers de la virilité, il n'essaie toutefois pas de se prendre pour une vraie femme41 : 
« The fact that these identifications are played out under the guise of Cleopatra, the femme fatale 
par excellence, serves to highlight Claude's loss of a masculine identity. In this sense, Claude's 
feminization clearly signais his emasculation. His having been conquered by a dominant 
40 Erving Goffman. L'arrangement des sexes. Coll. « Le genre du monde », Paris, Éditions La Dispute, 2002, p. 87. 
41 Sous le déguisement féminin, il reste toujours un homme. 
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power ».42 Cette tentative d'appropriation partielle du féminin est motivée par l'imposition d'un 
modèle sexuel dominant, qui se poursuit jusqu'à la répudiation, par Hosanna, de sa féminisation. 
Bref, tous les travestis de la trilogie se rassemblent autour d'un besoin d'appartenance, 
celui d'être accepté dans un groupe reconnaissant leur différence en regard des normes du genre, 
soit leur homosexualité. Dans la communauté de la Main, ils partagent des intérêts communs se 
résumant à soigner leur déguisement et à vivre dans l'imaginaire, et ce, pendant des périodes 
relativement longues. Leur travestissement répond à une pression culturelle pour une norme en 
matière d'identité de genre : les travestis tremblayens se voient dans l'impossibilité de s'accorder 
aux gestes et aux attitudes compris dans le répertoire masculin. Pour Nicole Odéon et Greta-la-
Vieille, le rejet du masculin relève aussi d'une crainte de l'homophobie. Même si les 
préoccupations premières des travestis convergent, les objectifs que ceux-ci poursuivent dans le 
travestissement ne sont pas les mêmes. La Duchesse de Langeais, Jean-le-Décollé, Greluche, 
Greta-la-Vieille et Mae East incarnent des modèles repoussoirs, le burlesque ou la laideur servant 
à promouvoir leur identité fictive. À l'inverse, Greta-la-Jeune, Hosanna, Mimi-de-Montmartre et 
Nicole Odéon soutiennent leur personnage au moyen de canons féminins. 
Le type "repoussoir" 
Marie-Lyne Piccione évoque la capacité des travestis tremblayens de réaliser plusieurs 
imitations: « [s]'il aime à jouer, le travesti excelle surtout dans le "faire-semblant" dont il fait 
l'essence même de sa liberté ».43 Ainsi, ceux du type repoussoir possèdent une plus grande 
42 Elaine Pigeon. « Hosanna 1 Michel Trembla/s : Queering of National Identity » dans Queer Theatre in Canada, 
Coll. « Critical Perspectives on Canadian Theatre in English », Toronto, Playwrights Canada Press, Vol. 7,2007, p. 80. 
43 Marie-Lyne Piccione. « De l'ambiguïté sexuelle a l'incertitude existentielle : Le Travesti dans l'œuvre de Michel 
Tremblay », Annales du Centre de recherches sur l'Amérique anglophone, Volume 18,1993, p. 58. 
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souplesse performative que les autres parce qu'ils assument leur imposture : ils sont libres des 
contraintes inhérentes à une reproduction réaliste. Archétype burlesque de cette catégorie, 
Édouard Tremblay alias la Duchesse de Langeais fait office d'hôtesse de cabaret dans la partie 
officielle du Boudoir. Le travesti divertit les clients tout en promouvant l'arrière-boutique. Pour 
ce travail, la Duchesse use de son humour grinçant et de la parodie, qui la caractérisent : « [s]a 
vie se résumait à ça : se moquer de tout, absolument tout ce qui se présentait à elle, retourner la 
réalité comme un gant et la refaire à sa façon, en l'embellissant ou en s'en moquant ». (CR, 174) 
Le travestissement permet à la Duchesse de critiquer des modèles kitsch, en exagérant leur 
médiocrité afin de les rendre beaucoup plus risibles qu'ils ne le sont véritablement. Initialement, 
elle s'insurge contre l'idéalisation de la culture française au détriment de la culture québécoise. 
Elle tire ses sources des films44, de pièces de théâtre et de romans classiques français entretenant 
le mythe de la noblesse dont elle se nourrit. Dans Des nouvelles d'Edouard, nous apprenons du 
narrateur que plus que toute autre, c'est l'histoire dramatique de l'héroïne balzacienne qui est 
appréciée par la fausse noble : 
[...] elle venait de lire La Duchesse de Langeais qu'elle avait trouvée à la fois ridicule et 
bouleversante, et ce mélange de sublime et de risible, de fatale richesse et de pauvreté 
voulue et flamboyante [...] l'avait remuée [...] 45 
Dans son imitation, Édouard s'attache à ce paradoxe de la noblesse déchue. Son identité fictive se 
concentre donc autour d'éléments de valeurs élevées, comme la diction française pointue, qui, 
colonisation oblige, constituait la façon de bien s'exprimer dans l'imaginaire québécois des 
années cinquante : « [s]on langage se fait précieux, maniéré, voire ridicule tant il est vrai que 
44 Dans un entretien avec Luc Boulanger, Michel Tremblay affirme que c'est le film de Jacques de Baroncelli, La 
Duchesse de Langeais (1942) qui l'a inspiré pour son travesti. Le personnage était joué par Edwige Feuillère, actrice 
française, qui, selon l'auteur, constituait un modèle pour les travestis des années 1950. Luc Boulanger. Pièces à 
conviction : entretiens avec Michel Tremblay, Coll. «Théâtres entretiens», Montréal, Éditions Leméac, 2001. 
45 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op. cit. p. 624. 
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dans la conscience collective québécoise le "bon" français apparaît comme une langue féminisée 
à l'extrême, une langue "fleurie" w.46 La Duchesse opte pour les bonnes manières - du moins 
envisagées selon la perception d'une classe sociale raffinée -, en alternant avec le jouai et la 
vulgarité. 
Céline constate une ressemblance entre la Duchesse et deux actrices du théâtre burlesque, 
Sophie Tucker et Juliette Petrie. Cette dernière joue d'ailleurs un rôle décisif dans le devenir 
travesti d'Édouard. Madame Petrie, personnage référentiel, dirige une troupe au Théâtre national, 
où Édouard aspire à monter sur scène. Lors d'un entretien avec elle, il lui affirme être 
particulièrement doué pour parodier les autres comédiennes. Il surenchérit en jurant que 
l'imitation qu'il fait d'elle constitue son meilleur numéro. Même si Édouard l'assure du bon goût 
de sa prestation, madame Petrie juge l'idée ridicule et s'en trouve offusquée : 
Y a quequ'chose que t'as pas l'air de comprendre, Édouard! Y a une maudite différence 
entre être drôle dans la vie pis être drôle sur une scène! Icitte avec tes amis, quand vous êtes 
paquetés pis que vous comprenez pus la moitié de ce que vous dites, vous vous trouvez ben 
drôles, mais le monde qui viennent nous voir, au National, y sont pas paquetés pis y veulent 
de la qualité!47 
La qualité de la prestation d'Édouard est mise en doute du fait que ses imitations incluent l'usage 
de gestes carnavalesques. Risibles, par leur exagération, ils sont pourtant nécessaires pour 
reconnaître le modèle imité, et ce, malgré l'apparence d'Édouard : « son physique peu flatteur -
cinq pieds et dix pouces, deux cent cinquante livres, complexion de roux - ne lui permet qu'une 
vague ressemblance avec une grande Sophie Tucker ou une Juliette Petrie obèse». (CR, 109) Que 
Céline ne voie qu'une « vague ressemblance » entre la Duchesse et une Sophie Tucker plus 
46 Marie-Lyne Piccione. «De l'ambiguïté sexuelle a l'incertitude existentielle : Le Travesti dans l'œuvre de Michel 
Tremblay», op. cit., p. 59. 
47 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op.cit., p. 458-459. 
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26 
« grande » et une Juliette Petrie « obèse » montre que les reproductions du travesti ne sont jamais 
fidèles, répondant plutôt à un impératif de provocation : 
J'ai décidé que si j'avais pas assez de talent pour monter sur une scène, j'en aurais dans' 
vie! [...] Partout ailleurs Samarcette! Le monde vont tellement rire, avec moé! J'vas 
tellement leur en spotter avec mes déguisements pis mes folies qu'y vont finir par pus 
pouvoir se passer de moé! 48 
Ainsi, c'est après s'être fait refuser une place comme comédien dans la troupe de théâtre 
qu'Édouard en vient à personnifier la Duchesse sur la Main. Son travestissement est 
intentionnellement humoristique, pour s'assurer de se distinguer de ses pairs ainsi que des 
femmes. 
La Duchesse n'est pas le seul travesti optant pour la caricature en raison de son physique 
particulier. Mae East alias Jean-Claude Bergeron ne peut pas copier Mae West49 aussi 
scrupuleusement que le fait Babalu pour Brigitte Bardot, parce qu'il y a des différences non 
négligeables entre le travesti et son modèle. Selon Céline, Mae West était courte de jambes, et ne 
portait jamais de jupes dans ses films pour éviter de souligner sa petite taille. Mae East, quant à 
elle, « mesure plus de six pieds, porte des souliers larges comme des pieds de dromadaire et des 
robes rase-trou au bord de l'indécence ». (CR, 37) L'hommage est à proscrire par la différence de 
carrure, mais aussi par l'hypersexualisation de Mae East qui va plus loin que son idole. En fait, 
Mae East fait partie des six prostitués du Boudoir. Les stéréotypes de sex-symbols des années 
1920 à 1940 sont récupérés pour répondre aux exigences de son "travail". Il y a donc idéalisation 
"ibid., p. 566. 
49 Le schème identitaire du travesti s'inspire de l'actrice américaine Mae West (1892-1980). Dans son Dictionnaire 
des personnages, Jean-Marc Barrette mentionne que cette actrice avait eu du succès dans le genre burlesque, où il 
est question d'exagération. Jean-Marc Barrette. L'univers de Michel Tremblay: dictionnaire des personnages, 
Montréal, Éditions Presses de l'Université de Montréal, 1996. 
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de la féminité liée aux fantasmes sexuels masculins : elle est très populaire auprès des Américains 
pour son air « girl next door », et des Asiatiques pour ses jupes très courtes. 
Des impératifs professionnels motivent également Greta-la-Vieille alias Roger Beausoleil 
à accentuer l'aspect sexuel de ses imitations, tout en excluant la beauté physique. Greta-la-Vieille 
a abdiqué son désir d'être belle, non pas dans un but subversif, mais parce que son âge avancé ne 
lui permettrait plus de ressembler à Marilyn Monroe jeune. Le travesti aurait l'habitude de 
l'imiter, elle et Shirley Temple, une autre actrice américaine des années 1950. Même si Roger 
préfère son identité fictive, il ne souhaite pas être reconnu comme une femme, mais en cliché de 
femme et plus précisément en cliché de prostituée : « C'est pas en filles qu'on s'habille, de toute 
façon, c'est en guidounes! » (CR, 208) Le vêtement féminin, bien que participant au bien-être du 
travesti, forme également un accessoire de travail pour tous ceux de la trilogie, à l'exception de la 
Duchesse qui, avant même de jouer l'hôtesse, se déguise pour se divertir de sa routine ennuyeuse. 
Bien que la similitude entre le travesti de type repoussoir et son archétype soit parfois 
ténue, sa performance y puise un potentiel subversif. Par exemple, Greluche, la serveuse du 
Boudoir, se moque des idéaux de la féminité. D'abord, « greluche », mot péjoratif et familier, 
désigne une jeune fille ou jeune femme idiote. Dans Le cahier rouge, Céline affirme que ce 
travesti «l'est jusqu'au bout des ongles», en utilisant les qualificatifs, «[...] maigre [...] 
nerveuse [...] impolie [...] inconvenante [...] » (CR, 57), qui dressent un portrait immature du 
personnage. En outre, nous apprenons qu'il s'habille en Barbie. Or, des reproches ont souvent été 
adressés aux concepteurs de la poupée concernant ses mensurations hypertrophiées, sa minceur 
excessive et son visage enfantin, arborant une attitude passive: « [e]t pourtant, ces formes non 
naturelles qui sont les siennes - poitrine généreuse, taille fuselée, pieds déjà prédisposés à un 
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talon incongru - apparaissent aux yeux des fillettes occidentales de la fin des années cinquante et 
du début des années soixante comme les plus désirables ».50 S'adressant aux jeunes filles, Barbie 
se présente comme un modèle à imiter pour être acceptée socialement, mais elle « souffre de ce 
que le chercheur David Riesman, auteur de The Lonely Crowd (La foule solitaire), appelait, déjà 
dans les années cinquante, un "irrationnel besoin d'approbation inconditionnelle de la part de ses 
pairs" ».51 En tant qu'icône, Barbie constitue un carcan identitaire tout aussi hermétique que l'est 
l'idéal masculin pour les travestis tremblayens. Greluche ne suit pas cette voie et se situe dans le 
registre négatif de Barbie, soit l'insoumission et la négligence de l'apparence, s'opposant à la 
docilité et à la beauté. Ces qualificatifs de la serveuse lui servent pour sa tâche officieuse : « C'est 
la terreur du Boudoir, son bulldog, et Fine Dumas s'en sert pour faire la loi dans 
l'établissement ». (CR, 57) Greluche s'occupe de la gestion du personnel, où elle démontre son 
autorité. 
Avec la Duchesse de Langeais et Greluche, Jean-le-Décollé est le troisième personnage à 
se travestir dans un but intentionnellement subversif. Dans Le trou dans le mur , Jean-le-Décollé 
révèle que ses origines ecclésiastiques motivent son travestissement. Étant passé près de se faire 
couper la gorge par un frère, un amant qu'il aurait humilié, il voit dans le jeu de rôle une façon de 
se venger de la religion catholique : 
Les plus grands saints ont d'abord été des pécheurs, qu'on nous disait. Moi, je pensais 
autrement. J'avais été fautif et j'avais failli payer de ma propre tête, je descendrais plus bas, 
je deviendrais dans ma propre tentative de tendre vers la perfection une guenille qu'on se 
passe de main en main pour s'essuyer. Tout pour ne pas suivre les directives de la religion 
50 Nicoletta Bazzano. La femme parfaite : histoire de Barbie, Paris, Éditions Naïve, 2009, p. 33. 
S1lbid., p. 154. 
52 Les origines du schème identitaire de Jean-le-Décollé sont graduellement révélées par Céline Poulin dans 
l'ensemble de la trilogie Les cahiers de Céline. Cependant, dans Le trou dans le mur, le travesti explique lui-même le 
type de personnage qu'il incarne, et ce, sous le couvert de la confession. 
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tant détestée. La perfection par le bas, vous connaissez? Le négativisme du genre proche 
parent du masochisme?53 
Son nom de travesti au masculin lui remémore sans cesse son passé, en tant que Frère Jean-
Baptiste, et l'accident lui ayant laissé une cicatrice au cou. Parce qu'il tient à se rappeler ce qui 
lui est arrivé, pour ne plus faire les mêmes erreurs, il se distingue des autres travestis qui tentent 
d'enterrer leurs antécédents, et, par le fait même, leur identité masculine. Jean-le-Décollé 
reconnaît ses deux personnalités, sans que le rôle de fiction n'oblitère l'identité d'origine : « [...] 
quand je parle de moi au féminin, comme ça, c'est qu'y est question du personnage, pas de la 
personne [...] ».54 Le déguisement de Jean-Baptiste remplit avant tout ses exigences 
professionnelles, octroyant un motif plus rationnel qu'émotif à la sélection des stéréotypes 
culturels inspirant son personnage. Jean-Baptiste adopte le mauvais goût pour satisfaire aux 
fantasmes d'une clientèle masculine préférant la laideur : 
D'habitude, j'accentue le côté vieille putain sur le retour, y a des amateurs pour ça, plus 
qu'on pense. Jamais, au grand jamais je joue la carte de la beauté, ceux qui viennent avec 
moi le font pour ce que je sais faire, pas pour de quoi j'ai l'air [.. .].55 
Puisqu'il a conçu son identité fictive en fonction des effets qu'ils pourraient provoquer, nous lui 
reconnaissons une maîtrise du kitsch, alors que, chez Hosanna, le décalage entre la perception 
personnelle de la femme envisagée et sa réception réelle entraîne de la déception. 
En résumé, les travestis du type repoussoir ont tous en commun l'exagération des 
symboles négatifs qu'ils portent. Ils peuvent être burlesques quand les différences physiques les 
empêchent de ressembler à leur modèle; c'est le cas de la Duchesse trop grosse pour incarner 
Juliette Pétrie, de Mae East trop grande pour personnifier Mae West et de Greta-la-Vieille qui, 
53 Michel Tremblay. Le trou dans le mur, Paris, Éditions Leméac/Actes sud, 2006, p. 152. 
54 Ibid., p. 151. 
55 Ibid., p. 168 à 169. 
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comme son nom l'indique, ne peut plus imiter Marylin Monroe à ses débuts. Pour les travestis 
prostitués, Mae East, Greta-la-Vieille et Jean-le-Décollé, l'aspect sexuel est accentué pour le 
travail. Chez la Duchesse, Greluche et Jean-le-Décollé, le travestissement a des visées 
intentionnellement subversives : se moquer du kitsch français, celui de là noblesse, mais aussi de 
tout ce qui peut être tourné en ridicule, pour la première; pervertir l'idéal plastique féminin que 
représente la poupée Barbie, pour la deuxième et, enfin, s'insurger contre la religion chrétienne en 
s'opposant à la pureté et à la beauté, pour Jean-le-Décollé. 
Le type "idéaux féminins" 
À l'opposé de ces atteintes aux normes du beau et du bien, le travestissement de Babalu, 
de Greta-la-Jeune, d'Hosanna, de Mimi-de-Montmartre et de Nicole Odéon, tend vers 
l'hommage. La visée ici est de ressembler à des artistes féminines elles-mêmes des idéaux de la 
féminité. À travers l'imitation, les qualités personnelles sont désirées dans l'optique d'une 
amélioration de la situation socio-économique du travesti, comme si l'imitation de la figure faisait 
aussi accéder à son statut. Il y a donc respect des attributs physiques du modèle, soit sa taille, sa 
corpulence, sa beauté. Ayant au moins la jeunesse en commun avec son référent, Greta-la-jeune, 
de son vrai nom Michel Nadeau, peut simuler Marilyn Monroe. Babalu, travesti prostitué, est le 
chef de file pour ce qui est du travestissement de type hommage, car il serait, selon Céline, « [...] 
le joyau de [la] couronne, la plus belle [des] six merveilles [du Boudoir] ». (CR, 60) Âgé de 
vingt-quatre à trente-cinq ans dans la trilogie, il personnifie en permanence Brigitte Bardot, 
actrice/chanteuse française et l'icône de la femme fatale dans les décennies 1950 et 1960. 
L'imitation de Babalu se veut réaliste, pour s'approprier les mythes universels féminins, ce que les 
personnalités publiques ou historiques symbolisent à différents degrés. 
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Les travestis se complaisent tous dans l'aspect factice de leur identité fétiche, mais ceux 
pourchassant la perfection stéréotypée du genre sont susceptibles de ne pas percevoir leur 
inadéquation. Si Babalu, Greta-la-Jeune et Mimi-de-Montmartre parviennent à se conformer aux 
normes de la beauté et de l'attitude dite féminine, HosannaS6 et Nicole Odéon subissent, quant à 
eux, la trop grande influence de la culture étrangère. C'est dans la pièce de théâtre Hosanna57, 
dont l'action se déroule après celle des Cahiers de Céline, que l'objectif de ce travesti est 
exposé. Il aspire à devenir Elizabeth Taylor dans Cléopâtre. Or, comme Shawn Huffman le fait 
remarquer, « [...] le rêve du Moi chez Hosanna se concrétise à travers une image de la femme 
forte, d'abord sur le plan politique, Cléopâtre ayant été reine, et ensuite sur le plan économique et 
identitaire, Elizabeth Taylor étant l'emblème de la réussite professionnelle ».59 Le désir d'une 
consécration sociale tend à vouloir se réaliser au travers des signes de succès d'origine 
cinématographique, mais où le kitsch non maîtrisé entraîne la médiocrité. 
Cette médiocrité guette les travestis de l'idéal-type, car en multipliant les emprunts, qui se 
trouvent éloignés de leur contexte de production, ils retirent la charge symbolique aux icônes de 
la culture populaire. Michel Tremblay affirme que la complexité du modèle imité par Claude sert 
de métaphore pour illustrer son acculturation : « Hosanna, alias Claude Lemieux, est un coiffeur-
qui-rêve-d'être-une-femme-qui-rêve-d'être-une-actrice-anglaise dans un film américain, au sujet 
d'une reine égyptienne, et tourné en Espagne! Quel beau problème d'identité! Une telle quête a 
56 Bien qu'il ne fasse pas partie de l'équipe du Boudoir, il est utile de mettre ce personnage en relation avec les 
autres travestis, entre autres pour les nombreuses analyses le concernant. 
57 Michel Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, Coll. « Théâtre», Paris, Éditions Leméac, 1984. 
58 Dans le cycle des Cahiers, Hosanna n'a pas encore répudié son travestissement, comme c'est le cas à la fin de la 
pièce théâtre. La trilogie présente donc une époque antérieure. 
59 Shawn Huffman. « Le travestissement et l'affectivité dans le théâtre de Michel Tremblay », op. cit. p. 22, souligné 
dans le texte. 
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quelque chose d'absurde w.60 Hosanna procède à une ritualisation risible du mythe de la femme 
forte et de celui de la réussite professionnelle, en fondant toute son identité sur cette imitation 
réductrice centrée sur les aspects enjolivés du modèle. Nicole Odéon est aussi friande de films, 
hollywoodiens et français, ce qui n'indique pas si elle excelle dans le bon goût ou le burlesque. 
De ce que rapporte Céline, ses habiletés en décoration laissent néanmoins penser qu'il lui est 
impossible d'évaluer si un symbole peut être adaptable ou non à sa réalité. Nicole Odéon voudrait 
vivre dans un environnement à la Jacques Demy, ses inspirations étant Les parapluies de 
Cherbourg et Les demoiselles de Rochefort. Il s'agit de films musicaux aux décors saturés, 
s'accordant aux humeurs des personnages. Tout comme pour Hosanna, les éléments de culture 
sortis de leur cadre de production perdent leur signification, et ne peuvent pas se justifier dans un 
contexte où l'imposture du genre est visible. 
En plus d'observer une certaine congruence de l'apparence physique par rapport au 
modèle de référence, le travesti de type idéaux féminins se percevrait de "nature" plus féminine 
que celui du type repoussoir. Prenant l'exemple de Babalu et de Nicole Odéon, celles-ci 
conçoivent qu'elles ont une essence féminine immanente attestant leur incapacité à jouer 
l'homme : « [elles] affirmaient qu'elles étaient encore plus efféminées, et donc plus vulnérables, 
en mâles qu'en femelles ». (CR, 207) Dans la mesure où Babalu et Nicole sont vulnérables en 
hommes, leurs traits de caractère sont normalisés dans le genre féminin, plus apte à les 
reconnaître, voire à les valoriser. 
Avec Babalu et Nicole Odéon, Mimi-de-Montmartre est le troisième travesti à 
revendiquer sa féminité. « Barmaid » du Boudoir, Mimi-de-Montmartre de son vrai nom George 
60 Luc Boulanger. Pièces à conviction : entretiens avec Michel Tremblay, op. cit., p. 61 - 62. 
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est dans la quarantaine. Il porte la particule à son nom patronymique, ce qui est le propre de la 
noblesse française61. Selon la description qu'en fait Céline, Mimi-de-Montmartre est le coiîraire 
de Greluche, en ce qui a trait au corps et à la personnalité, car elle est « grasse [...] lymphatique 
[...] gentille [et] se veut chic ». (CR, 57) Le rapprochement avec le modèle de Barbie n'est 
possible qu'à travers cette opposition entre les deux travestis, qui laisse à penser que si Greluche 
est le négatif de Barbie, Mimi-de-Montmartre doit être fidèle au modèle d'origine. En raison de 
différences physiques notables entre le travesti et Barbie, celui-ci ne peut aspirer à l'imiter 
adéquatement : l'usure et un surplus de poids l'éloigneraient du stéréotype de la jeunesse 
anorexique. Cependant, Mimi-de-Monmartre partage avec Barbie l'apathie, la gentillesse, et un 
intérêt pour la mode, quelques-uns des clichés que les détracteurs de Barbie ont reproché à la 
poupée . Tout comme Greluche, elle porte le pantalon à l'Exposition universelle, ce qui suppose 
que s'habiller en homme ne présente pas de difficulté personnelle, comme c'est le cas de Greta-la-
Vieille ou de Nicole Odéon. Pourtant, lorsque Céline fantasme l'avenir de chacun des travestis 
qui l'entourent, elle entrevoit pour Mimi-de-Montmartre, qu'elle devienne transsexuel. La 
poursuite de son schème identitaire l'amènerait à subir l'opération de réassignation sexuelle. 
En somme, les travestis du type idéaux féminins, soit Babalu, Greta-la-Jeune, Hosanna, 
Mimi-de-Montmartre et Nicole Odéon, veulent obtenir des « pouvoirs » associés au genre 
féminin. Nous verrons plus tard, dans le chapitre traitant des discours autour du travestissement, 
61 Le « de » renvoie à la ville ou à la région de naissance du noble, soit ici Montmartre, le dix-huitième 
arrondissement de Paris. Notons que Mimi-de-Montmartre n'a jamais mis les pieds en France. 
62 Par exemple, en 1963, un chroniqueur du Saturday Evening Post « [...] avait reproché à Barbie de mettre l'accent 
sur la possession - de vêtements, de maisons, d'automobiles, etc. - et sur les apparences; elle semblait une 
parodie de la recherche du bien-être matériel et de la satisfaction par les banalités ». Nicoletta Bazzano. La femme 
parfaite : histoire de Barbie, op. cit., 109. Les critiques à rencontre de certains jouets, comme Barbie, visent les 
traits de caractère qui y sont promulgués selon le sexe, comme « [l]e pouvoir des filles se [fondant] sur la 
gentillesse, la beauté, l'utilisation astucieuse d'accessoires et la magie ». Jacqueline Botterill. Stephen Kline. 
« Médias et Marketing des jouets », dans La Ronde des jeux et des jouets : Harry, Pikachu, Superman et les autres, 
Paris, Éditions Autrement, 2008, p. 134. 
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s'ils réussissent à se les approprier. Leur entreprise vise à améliorer leur situation personnelle et 
implique le désir de respecter l'apparence du modèle ainsi que son caractère. Babalu, Nicole 
Odéon et Mimi-de-Montmartre revendiquent même l'antériorité de leur féminité sur leur 
masculinité. Par contre, Hosanna et Nicole Odéon se heurtent au kitsch qui, non maîtrisé, entraîne 
la médiocrité. Elles multiplient les emprunts et ne tiennent pas compte de leur réalité sociale, ce 
qui provoque un appauvrissement symbolique, dont elles ne sont cependant pas conscientes. 
Les gains immédiats du travestissement 
Jusqu'à maintenant, nous avons considéré les traumatismes antérieurs au travestissement, 
ainsi que les référents culturels constituant les modèles pour les dix travestis de la trilogie, mais 
une question demeure : quels sont les gains immédiats qu'apporte l'adoption du rôle féminin? 
Christine Bard pose la question, à une autre échelle : « [p]our les hommes, le travestissement, si 
on le distingue bien de l'effémination, est sans doute encore au début du XIXe siècle difficilement 
pensable. Les femmes gagnent en se travestissant des libertés que la société leur refuse, mais les 
hommes? »63 Avec la libération des femmes occidentales au XXe siècle, le glissement d'un genre 
à l'autre ne sert plus à l'acquisition de droits sociaux. Malgré cela, les mythes ou les stéréotypes 
sexuels liés au genre suscitent toujours une fascination. Pour les travestis du type idéaux 
féminins, c'est cette fascination même qui motive l'atteinte de l'objectif final, et non les avantages 
instantanés que procurent le déguisement. Dans les faits, ils acquièrent la sécurité en se 
soumettant au cadre hétéronormatif, bien que ce soit également le cas de Greta-la-Vieille. Pour 
les travestis du type repoussoir, le travestissement constitue un moyen de devenir visible. Par 
exemple, la caricature autorise Édouard à déployer des couleurs dont autrement il est dépourvu. 
63 Christine Bard. «Le dossier D/B 58 aux Archives de la Préfecture de Police de Paris», dans CUO : histoire, femmes 
et société, Vol. 10, Toulouse, Presses Universitaires du Mirait, automne 1999, p. 164. 
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Céline le trouve « sans personnalité quand il [est] lui-même et [...] un monstre de drôlerie, de 
perspicacité et de tendresse quand il se transformfe] en fausse noble ». (CR, 266) Le désir de ne 
pas se conformer aux normes permet aux travestis repoussoirs de se distinguer, ce qu'ils ne 
parviennent pas à faire sous leur véritable apparence. Celle de Mae East étant dévoilée dans Le 
cahier rouge par le Docteur Martin, Céline remarque l'opposition entre l'excentricité du rôle de 
constitution et la banalité de son acteur : « Je venais d'apprendre son vrai nom et, c'est drôle, le 
personnage devenait tout à coup moins intéressant. Il perdait beaucoup de son originalité, de son 
mystère ». (CR, 43) Cette originalité est un fantasme identitaire encouragé par la communauté de 
la Main. 
L'autre avantage que procure le travestissement du type repoussoir est celui de s'exprimer 
librement. À titre d'exemple, La Duchesse et Jean-le-Décollé se voient dotés d'une position 
privilégiée sur la Main, ce sont les meneurs. Leur rôle de composition les dédouane de toutes 
règles et conventions sociales. Le costume éloigne Édouard Tremblay de son emploi de vendeur 
de chaussures, qui lui confère un statut socioéconomique moins enviable que celui de ses clients : 
« La roture le jour, le sang bleu le soir! [...] La plèbe accroupie au pied des riches toute la 
journée, qui cède la place tou'es soirs à la noblesse chiante qui dit tout c'qu'a'veut, à qui a'veut, 
où a'veut! »M Le choix de la noblesse implique un désir d'ascension sociale qu'Édouard ne se 
permet pas le jour. Il exprime son ressentiment pour cette classe sociale en ridiculisant son 
exubérance, qui lui sert pourtant, la nuit, à assumer une identité féminine plus impressionnante et 
plus forte que la sienne. 
64 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op.cit., p. 566. 
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Comme pour la Duchesse, le travestissement de Jean-le-Décollé le rend plus solide parce 
qu'il se réalise dans l'imaginaire, où il a tout loisir de reformuler des règles sociales qui 
l'avantageront. Contrairement à son collègue, Jean-le-Décollé vise la laideur, la décrépitude pour 
satisfaire ses clients, et il trouve dans cette abjection de quoi se promouvoir sur le plan personnel. 
Jouer la prostituée défraîchie donne certains avantages, selon lui, comme le droit à « [...] la 
méchanceté gratuite, apanage des travestis repoussants comme moi qui s'en sortent avec une 
effronterie pas toujours des plus plaisantes ».65 Cette méchanceté protège le personnage, et 
complète son portrait provocateur. Son schéma de performance lui permet d'interpréter le rôle du 
vieux travesti expérimenté et fort venant en aide aux autres prostitués, vraies et fausses femmes, 
moins à même de se défendre. Il perçoit une différence notable de caractère entre son identité 
réelle et son identité fictive, la seconde lui autorisant un droit de parole illimité : 
Quand je me réveillais le matin tel que la nature m'avait fait, tout nu et sans artifice, j'étais 
un pauvre petit être sans défense, faible et frissonnant, je serais volontiers resté au lit à 
essayer de faire pitié; mais jouqué sur des talons aiguilles, couronné de n'importe quelle 
moumoute ou couvert d'une quelconque guenille avant de me faire disparaître derrière une 
couche épaisse de maquillage, je devenais la puissante bitch qui avait su se faire respecter 
dans le monde où le respect est réservé aux plus forts, aux plus haut placés, la créature 
raffinée malgré la déchéance, la divine horreur que vous avez devant vous.66 
De plus, comme vieille prostituée, Jean-le-Décollé obtient le statut respectable que lui accordent 
l'âge et l'expérience professionnelle : ses pairs et ses clients reconnaissant son ancienneté. 
En résumé, tous les travestis tirent des avantages à se déguiser. La sécurité est un gain 
immédiat chez ceux promouvant les idéaux féminins. Les autres ayant opté pour les modèles 
repoussoirs acquièrent l'originalité et reçoivent l'attention d'un public. Dans leur cas, une 
personnalité fictive extravertie ou « bitch » déresponsabilise son acteur en le réduisant à la 
65 Michel Tremblay. Le trou dans le mur, op.cit., p. 160. 
66 Ibid., p. 156. 
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simplicité du schème identitaire de son personnage : il y gagne une force de caractère qu'il 
n'aurait pas hors d'un contexte imaginaire. 
•** 
Dans ce premier chapitre, nous avons analysé les sources imaginaires de l'identité fictive 
chez les travestis de la trilogie, avant leurs manifestations performatives. Dans un premier temps, 
nous remarquons que certains antécédents personnels préparent le travestissement. L'imposition 
d'un modèle masculin institutionnalisé et le rejet social qui s'ensuit pour ne pas avoir su l'adopter 
marquent Babalu, la Duchesse de Langeais, Greluche, Hosanna, Greta-la-Vieille, Mae East et 
Nicole Odéon; pour eux, jouer la fausse femme est une échappatoire. Le cas de Mimi-de-
Montmartre est différent cependant, celle-ci tendant plutôt vers le transsexualisme67. Cette façon 
d'envisager le travestissement comme une fuite forme un motif récurrent dans le milieu travesti 
tremblayen, où la primauté de l'identité fictive est tributaire de son degré d'aliénation, comme le 
refus de révéler le nom d'homme. C'est le cas de Greluche qui le garde secret; de Greta-la-Vieille 
qui le révèle à Gilbert, mais en précisant que Roger n'existe plus; et de Mae East, démasquée par 
le Docteur Martin. 
Dans un deuxième temps, nous avons établi deux types auxquels peuvent correspondre les 
travestis tremblayens. Le premier rassemble les travestis fondant leur performance sur la négation 
des idéaux féminins. La Duchesse de Langeais, Greluche, Greta-la-Vieille, Mae East et Jean-le-
Décollé, excellent dans la caricature en raison notamment de leurs traits physiques : la Duchesse 
ressemble à une Juliette Pétrie obèse; Mae East est une Mae West en plus grande et Greta-la-
67 Le transsexualisme est le passage d'un sexe à l'autre, impliquant une opération chirurgicale et un traitement 
hormonal. En raison du caractère permanent de cette transformation, nous ne devons pas la confondre avec celle 
du travestisme qui se veut temporaire et où l'anatomie doit rester intacte. 
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Vieille incarne une Marilyn Monroe âgée. Jean-le-Décollé constitue une catégorie de travestis à 
lui seul, ne suggérant pas une artiste en particulier. Nous avons pu constater que, conformément à 
notre hypothèse, certains prostitués, comme Jean-le-Décollé et Mae East, se travestissent d'abord 
afin de satisfaire les demandes de clients plutôt que de répondre à des aspirations personnelles. 
Mae East attire une clientèle américaine préférant le type « girls next door » ou « slut next door ». 
(CR, 32) Jean-le-Décollé accentue volontairement l'aspect « vieille putain » de son personnage, 
affirmant qu'il y a des amateurs pour cette figure. Le travail de prostitution pervertit l'imitation de 
façon générale, ce que confirme Greta-la-Vieille en qualifiant les travestis prostitués de 
« guidounes ». Finalement, Greluche, la Duchesse et Jean-le-Décollé se travestissent dans un but 
intentionnellement subversif, mais ils renforcent tout de même l'hétérosexisme en caricaturant 
des modèles féminins populaires, comme la Barbie, la princesse et la prostituée. Greluche refuse 
les stéréotypes d'idéaux féminins en devenant le contraire de la poupée Barbie. La Duchesse se 
moque des Québécois qui idéalisent la culture française en passant du raffinement à la vulgarité. 
Quant à Jean-le-Décollé, il oppose la décrépitude de son personnage à la pureté prônée par la 
religion catholique. 
Le second type regroupe des travestis qui fondent leur performance sur la réalisation de 
l'idéal-type féminin, soit Babalu, Greta-la-Jeune, Hosanna, Mimi-de-Montmartre et Nicole 
Odéon. Leur visée est de s'approprier les stéréotypes associés au genre. À l'exception de Nicole 
Odéon qui n'imite pas une artiste populaire en particulier, mais plutôt un amalgame de références 
culturelles, ces travestis tentent de reproduire fidèlement l'apparence physique de leur modèle. 
Certains, tels Babalu, Nicole Odéon et Mimi-de-Montmartre, affirment même que leur nature 
efféminée les prédisposait au travestissement. Si ce type de travesti tombe dans le burlesque, 
alors il s'agit d'une incidence ne faisant pas partie de son schème identitaire. Bien qu'enrichissant 
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les performances des travestis, le kitsch tend à subir un appauvrissement symbolique du fait que 
ceux-ci ne semblent pas soupeser la mesure de leur exagération : Hosanna veut devenir Elizabeth 
Taylor, qui interprète une reine égyptienne dans un film hollywoodien tourné en Espagne. La 
complexité du modèle d'Hosanna fait en sorte qu'elle ne peut adapter sa version de Cléopâtre à 
un contexte québécois. Nicole Odéon rêve de vivre dans l'univers de Jacques Demy. Pourtant, si 
dans les films les couleurs s'accordent aux humeurs des personnages, il n'en va pas de même 
dans la réalité. 
Finalement, nous avons identifié les attentes des travestis quant à leurs emprunts culturels, 
ce qui nous a permis de cerner les avantages immédiats que leur procure le travestissement. Ceux 
du type idéaux féminins gagnent la sécurité dans l'uniformisation aux nonnes du genre, alors que 
ceux du type repoussoir gagnent en considération: le déguisement les rend plus intéressants qu'ils 
ne le sont d'ordinaire. Pour ces derniers, l'identité fictive n'est pas soumise aux mêmes 
contraintes que son acteur, et donc, comme travestis, ils s'affirment mieux dans un contexte 
imaginaire. Ainsi, nous avons mis en lumière l'assurance que le vêtement procure à la Duchesse 
de Langeais et à Jean-le-Décollé, qui se perçoivent comme des battantes en femme, alors qu'en 
homme ils n'arrivent pas à se défendre. Il faut dire aussi que leur schème identitaire est reconnu 
par leurs pairs qui lés confortent dans une fonction sociale : la Duchesse divertit ses collègues par 
son humour; Jean-le-Décollé soutient par sa longue expérience les autres prostitués, leur offrant 
conseil et protection; Greluche, par son mauvais caractère, fait régner l'ordre dans le Boudoir. 
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CHAPITRE 2: Les performances travesties 
Après avoir étudié l'image de l'identité fictive du travesti tremblayen, nous nous 
intéressons à sa mise en scène. L'appropriation du féminin implique une réitération quotidienne 
des signes et symboles ancrés dans la conception institutionnalisée du genre qui, comme le 
souligne Butler, se compose d'« une série d'actes répétés à l'intérieur d'un cadre régulateur des 
plus rigide, des actes qui figent avec le temps de telle sorte qu'ils finissent par produire 
/a 
l'apparence de la substance, un genre naturel de l'être ». Le genre « [...] est un processus qui 
demande beaucoup de travail pour finir naturalisé [...] ».69 Ce naturel, tous les travestis chez 
Michel Tremblay le recherchent, et ce, malgré le paradoxe inhérent au caractère temporaire de 
leur transformation. Leur identité fictive se fonde ainsi sur maints ajustements superficiels de 
l'apparence : ce qui est donné à voir, à entendre, ou à sentir. La visualisation de leur schéma de 
performance ne suffit pas aux travestis pour s'immerger totalement dans leur rôle. Tout comme 
pour un acteur, « [le] costume, ça aide indéniablement. Parfois, au moment où le costume est 
livré, il contribue à décoincer des situations bloquées dans le jeu ».70 La métamorphose en fausse 
femme nécessite beaucoup d'ajustements pour assurer sa cohérence, qui dépend essentiellement 
de la reconnaissance d'autrui, car le jeu de rôle doit être validé par un public, qu'il s'agisse des 
clients du Boudoir, des autres travestis de la Main, ou de façon plus générale, d'un spectateur lors 
d'une mise en scène au théâtre. Le vêtement vient donc confirmer l'identité du travesti en donnant 
notamment une forme référencée à l'attitude. Car, si la représentation n'est pas achevée, le 
personnage n'existe pas. 
68 Judith Butler. Trouble dans le genre : féminisme et subversion de l'identité, Paris, Éditions La Découverte, 2006. p. 99. 
69 Ibid., 165, souligné dans le texte. 
70 Angelina Berforini. «Non pas le réalisme, mais l'effet de réalité: Entretien avec Laurent Poitrenaux [...]» 
dans Alternatives théâtrales: Le corps travesti, n'92, Bruxelles, 2007, p. 34. 
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Dans ce chapitre, l'analyse permet de cerner le mécanisme sous-jacent aux performances 
de Babalu, de la Duchesse de Langeais, de Jean-le-Décollé et de Mae East. Nous traitons 
conjointement les travestis présentant des similarités, comme Greta-la-Vieille/Greta-la-Jeune, de 
Greluche/Mimi-de-Montmartre, et Hosanna/Nicole Odéon. Nous avançons l'hypothèse voulant 
que chaque travesti respecterait, dans ses performances, la poursuite de son objectif en 
travestissement, soit en fonction de son appartenance à l'une des deux catégories présentées Hans 
le chapitre un. Du côté du type repoussoir71 nous nous attendons à retrouver des interprétations 
aux références multiples, alors qu'une limitation du jeu de rôle, à la reproduction fidèle d'un 
modèle ou d'un fantasme identitaire, s'observerait pour l'idéal-type72 féminin. Ainsi, pour chaque 
manifestation performative, nous reconstituons l'ensemble du travail vestimentaire et attitudinal, 
en distinguant les attributs permanents des personnages de ceux convoqués par des situations 
précises nécessitant de sortir du cadre de travestissement habituel. Nous tenons aussi compte du 
rêve de Céline qui projette, dans vingt ans, l'évolution des neuf travestis du Boudoir, excepté 
Hosanna. 
La Duchesse de Langeais 
En incarnant la Duchesse de Langeais, Édouard montre qu'il ne suffit pas d'un 
déguisement pour exceller dans le faire-semblant : l'attitude contribue grandement à maintenir 
l'illusion de réalisme de l'identité fictive, pour autant qu'elle soit crédible. Dans le cas 
d'Édouard, l'attitude vient exalter la personnalité inventée afin de suggérer l'idée que se fait le 
personnage de la noblesse, soit une conception parodique. La Duchesse se doit d'être imposante, 
"chiante" et comique, ce qui répond, dans un premier temps, à son objectif de divertir un public; 
71 Le type repoussoir est formé par la Duchesse de Langeais, Greluche, Greta-la-Vieille, Mae East et Jean-le-Décollé. 
72 L'idéal-type est formé par Babalu, Greta-la-Jeune, Hosanna, Mimi-de-Montmartre et Nicole Odéon. 
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alors que pervertir le beau et le noble lui permet de dénoncer l'hypocrisie des classes supérieures. 
Dans son mémoire, Solange Arsenault affirme que la Duchesse se sert du kitsch pour s'insurger 
contre les inégalités sociales. Le travesti reprend les mythes sociaux73 d'ordinaire intouchables et 
les exagère, pour mettre au jour leurs failles : « [...] son jeu s'inscrit dans une vision du monde 
carnavalesque (donc essentiellement parodique), qui n'a rien du kitsch, sinon l'emprunt pour le 
subvertir, l'inverser ».74 Ainsi, la noblesse française, indissociable d'une bonne éducation, 
devient son contraire, et la bienséance est mise à mal, ce que remarque Maurice, dans La 
Duchesse et le Roturier : « Moé, j't'appellerai jamais la duchesse, ma tante Édouard! T'es ben 
que trop vulgaire! Comment tu disais ça, l'aut'jour, avec ton accent français que tu prends dans 
les vues françaises, au Dominion ou ben donc au Passe-temps? Ah! Oui... [...] Quand on est 
venu au monde dans la roture, y faut tout faire pour s'en sortir ! »75 Cette injure trahit le 
burlesque dans l'imitation d'Édouard, qui se manifeste également dans la pièce La Duchesse de 
Langeais, où le travesti réitère les stéréotypes de sa fausse condition sociale. 
L'avant-propos de la pièce souligne d'ailleurs le caractère décadent de la Duchesse par les 
manquements dans sa façon de s'exprimer : 
Le personnage de « La duchesse de Langeais » doit être efféminé au plus haut point. Aucun 
balancement de hanche, aucun geste de la main, aucune œillade « perverse » ne doivent être 
épargnés. La caricature doit être complète, parfaite.... et touchante. «La duchesse» 
73 Selon Roland Barthes le mythe est une fausse évidence, confondant nature et culture. L'auteur critique le 
« naturel dont la presse, l'art, le sens commun affublent sans cesse une réalité qui, pour être celle dans laquelle 
nous vivons, n'en est pas moins parfaitement historique ». Roland Barthes. Mythoiogies, Coll. « Points », Paris, 
Éditions du Seuil, 1957, p. 9. Milan Kundera considère les modes passagères comme des mythes symbolisant un 
fantasme de réussite personnelle. La charge affective est investie dans des produits commerciaux, vêtements, 
bijoux, maquillage, etc., répondant à l'idéalisation émotionnelle du consommateur. Milan Kundera. L'art du roman, 
Coll. « Folio », Paris, Éditions Gallimard, 1986, p. 23. 
74 Solange Arsenault. Des nouvelles d'Édouard : Corps et kitsch en interaction, Mémoire (M. A.), Université du 
Québec à Montréal, 1991, p. 17. 
75 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
Coll. « Thésaurus », Paris, Éditions Leméac/Actes sud, 1982, p. 455. 
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s'efforce souvent de parler à la française mais ses origines « jouales » prennent toujours le 
dessus.76 
La vulgarité pratiquée plus ou moins sciemment par la Duchesse après qu'elle se fut exprimée en 
« femme du monde » constitue une critique de la bourgeoisie québécoise qui tente d'imiter les 
Français pour faire plus chic, plus cultivé. La Duchesse caricature cette hypocrisie du bien parlé 
et la ridiculise en s'exprimant dans la langue commune pour montrer l'artifice d'un parler français 
idéalisé, mais imaginaire, à côté d'un parler québécois, réel, mais dénigré. 
La Duchesse de Langeais affiche de façon permanente une apparente richesse, ainsi qu'un 
prestige social présumé. Dans La Duchesse et le Roturier, elle exagère ces signes. Voyons 
comment elle se présente au concert de Tino Rossi, à l'auditorium du Plateau : 
La matrone portait une longue robe de crêpe gris souris aux broderies ton sur ton très 
discrètes mais qui relevaient un tantinet trop ostensiblement des bijoux (une énorme broche 
à cinq branches, des boucles d'oreilles surchargées, un bracelet large à fermoir doré et un 
collier qui semblait peser deux tonnes) brillant de mille feux et qui devaient valoir une 
fortune s'ils étaient vrais.77 
r 
Edouard accumule les bijoux imposants pour suggérer son appartenance à une classe sociale. De 
plus, il parle fort de tout et de rien afin d'attirer les regards sur lui, comme le veut le principe de 
perception synesthésique : joint à la cumulation, il s'agit alors d'assaillir le plus de canaux 
sensoriels simultanément pour capturer l'attention. Le principe de confort se manifeste par la 
complaisance dans le kitsch78 : la Duchesse amplifie à son compte la charge sentimentale des 
mythes sociaux liés à ce qu'elle prétend être. 
76 Michel Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, Coll. « Théâtre », Paris, Éditions Leméac, 1984, p. 75. 
77 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op.cit., p. 582-583. 
78 Rappelons que, selon Abraham Moles, la cumulation, le principe de médiocrité, l'inadéquation, la perception 
synesthésique, et du confort, forment les cinq principes régissant le kitsch. 
Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission. 
Dans Le cahier rouge, la Duchesse s'engage à satisfaire ses goûts de luxe en achetant, à 
l'occasion, des articles de luxe, comme un manteau de printemps qui, selon Céline, aurait été 
acheté en solde « [...] parce qu'il paraissait plus chic que ce [que la Duchesse] pouvait se 
permettre ». (CR, 269) Ce penchant pour le dispendieux se poursuit jusqu'à ses derniers 
moments, dans Des nouvelles d'Édouard, où, à soixante-dix ans, la Duchesse continue de porter 
des bijoux qui semblent coûteux : « [l'une de ses mains joue] avec sa chaîne en or. En vrai or, 
comme elle le faisait remarquer à qui voulait l'entendre ».79 La valeur, qui serait signe de qualité 
et donc d'appartenance à la noblesse, est un trait que la Duchesse manipule constamment pour 
établir son personnage, entre kitsch et authenticité, tout en entretenant l'ambiguïté. 
Ainsi, la Duchesse joue du paradoxe, celui d'être mal habillée, malgré son apparente 
richesse. Dans Le cahier noir, Céline remarque que ce travesti a l'habitude de mélanger les styles 
et les couleurs : « Quant à la pauvre Duchesse que j'aime bien mais qui n'a aucun goût, elle 
ressemblait à la tour de Babel en visite à Montréal : pas un seul de ses vêtements n'avait été 
fabriqué par quelqu'un qui parlait la même langue qu'un des autres artisans. Et rien, bien sûr, 
n'était d'origine ». (CN, 225) Édouard cherche à se faire remarquer. L'élégance, même à l'excès 
(le kitsch), n'est donc pas une finalité, mais un moyen. Dans la pièce La Duchesse de Langeais, 
sa description ne valorise aucunement son apparence. Au contraire, les didascalies insistent sur la 
médiocrité comme donnée englobante en usant d'un subjectivème péjoratif : « [e]lle porte 
d'horribles vêtements d'été américains : pantalons de "chino" bleu poudre, petit chandail à trois 
AA 
boutons de la même couleur, soulier de paille blanche ». Le personnage affiche des couleurs 
79 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard, 
op.cit., p. 611. 
80 Michel Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, op.cit., p. 75. 
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criardes, non pas dans l'idée que cela puisse correspondre à sa vision idéale de lui-même, mais 
plutôt dans le but d'obtenir une réaction du public, comme le dégoût, le rire et la fascination. 
Parmi les autres accessoires permanents de la Duchesse, on trouve « [...] de très hauts 
talons aiguilles » lesquels « lui donnent une démarche chaloupée à cause de sa corpulence » (CR, 
139). Pour ce qui est du parfum, elle porte Tulipe noire de Chénard (CB, 121), ainsi que le révèle 
Céline dans Le cahier bleu. Aussi, deux passages dans Le cahier rouge indiquent-ils que la 
Duchesse porte une perruque rousse imitant la chevelure de l'actrice Germaine Giroux81 : le 
premier pendant la sortie pour l'Exposition Universelle (« La Duchesse de Langeais, perruque 
rousse de Germaine Giroux plantée bien droit et deux-pièces en coton gris perle accompagné de 
bijoux et d'accessoires rouge sang [...] » [CR, 210], le deuxième lorsque dans le futur imaginé 
par Céline, le travesti délaisse son modèle « [c]huis trop vieille pour donner des permanentes à 
mes perruques... » [CR, 324]). 
En plus de sa performance réitérée de la Duchesse, il arrive à Édouard de créer d'autres 
personnages, toujours travestissant l'identité sexuelle. Nous avons choisi deux extraits illustrant le 
mieux ces prestations, plus ou moins improvisées. À la fin de La Duchesse et le roturier, 
f 
Edouard décide de partir en France , pour parfaire son attitude, souhaitant devenir « [...] plus 
snob, plus chiante, plus chic, plus désinvolte et plus insupportable que les Françaises elles-mêmes 
[...] ». Sur le paquebot, il se fait passer pour un comédien et en profite, lors d'une invitation à 
81 Germaine Giroux est une actrice québécoise (1902-1975). 
82 Ce voyage est le sujet du roman suivant, Des nouvelles d'Édouard, où le personnage tient à jour un journal, 
destiné à la grosse femme, relatant ses aventures sur le transatlantique le Liberté, jusqu'à son retour à Montréal. 
83 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard, 
op.cit., p. 650. 
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un bal masqué, pour se travestir. Mais comme il n'a pas apporté d'accessoires féminins, il les 
invente : 
Je me suis sacré le dessus de lit sur l'épaule déjà couverte pour donner l'illusion d'un 
manteau de cour [...] Puis j'ai, tenez-vous bien, vous me croirez pas, dévissé les poignées 
des robinets du mini lavier (sic) pour m'en faire des boucles d'oreilles [...] En guise de 
bracelet j'ai fait bouillonner un rouleau de papier de toilette autour de mon poignet en le 
retenant avec un élastique et en frisottant le bord pour lui donner une forme de fleur; pour 
ce qui est du collier j'ai tout simplement détaché la chaîne des toilettes que j'ai attachée de 
façon à ce que la poignée de cuivre me pende sur la poitrine partiellement découverte.84 
Édouard n'essaie pas d'être la Duchesse à ce moment. Dans cet accoutrement clownesque qui ne 
peut tromper personne, et il le pense lui-même en rappelant « l'illusion » d'un manteau, il est 
seulement Édouard faussement habillé en femme. Ses accessoires, à ce moment, ne lui servent 
pas à créer une identité bien définie car, ici, le faux plutôt que le kitsch réduit le pouvoir 
évocateur de son travestissement. L'identité fictive n'est pas assumée par son acteur, il n'y croit 
pas lui-même; dès lors, il ne remet certes pas en question le cadre normatif des genres. Par contre, 
il le brouille. 
Dans Le cahier rouge, la Duchesse organise une procession de la reine Elizabeth II et de 
son cortège, la famille royale interprétée par ses amies: la Vaillancourt en Queen Mum, et la 
Rolande Saint-Germain en princesse Margaret Rose. Par leur présence, ces travestis étoffent la 
performance de la Duchesse qui ne vise pas à reproduire fidèlement la royauté. Au contraire, le 
manque de moyens est exhibé, mis en évidence par une musique enregistrée de qualité médiocre 
remplaçant le prestige d'une fanfare, ainsi que des voitures décaties, dont le confort serait 
secondaire à un impératif de commodité : « La musique de fanfare, poussive, éraillée, provenait 
du premier véhicule où semblait s'entasser trop de monde. Pas de vraie fanfare, pas de vraies 
majorettes. La reine Elizabeth se faisait annoncer par une musique enregistrée! » (CR, 119) 
84 Ibid., p. 689. 
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L'habillement général des trois travestis souffre également d'une insuffisance de ressources : 
« [...] leurs costumes rapaillés n'importe comment, volés dans des coins oubliés de placards de 
vieilles madames, fabriqués à partir de bouts de n'importe quoi raboudinés n'importe comment 
[...]» (CR, 120), mais dressant, tout de même, un portrait reconnaissable de la famille royale. 
Pour décrire le cortège, Céline fait des rapprochements suggérant le risible: le chapeau de 
la Duchesse est ainsi comparé à une «[...] soucoupe volante décorée de point d'esprit orange 
brûlé et surmontée d'une boucle de pongé rose corset ». (CR, 121) Elle souligne également 
l'exagération du maquillage, masque inhumain évoquant autant la prostitution que la blessure 
vive : « [...] le visage tellement recouvert de poudre de riz qu'elle ne semblait plus avoir de 
traits : tout était lisse, blanc, sans aspérités ni caractère. Seules les lèvres, peintes dans un ton de 
rouge qui faisait plus putè que souveraine, tranchaient en deux parties, comme une blessure 
récente pas encore guérie, ce visage trop enfariné pour être humain ». (CR, 121) Usant d'un faux 
accent anglais, la Duchesse offre une représentation caricaturale et drôle de la reine Elizabeth II. 
Seul élément persistant de ses performances habituelles, sa tendance permanente pour le mélange 
de couleurs mal assorties : 
[...] ce soir-là elle avait chaussé de petites babouches de toile beige qui juraient un peu 
avec son pantalon de chino bleu poudre et sa chemisette de coton rouge sang. Quand on la 
regardait de la tête aux pieds, elle allait en pâlissant : le noir corbeau de la perruque, le 
rouge de la chemise, le bleu du pantalon, le beige des souliers. Curieux effet. (CR, 139) 
Le décalé est par ailleurs surdéterminé par le portrait décadent que dressent les acolytes de la 
Duchesse, ainsi que par la version déjantée d'Elizabeth Angela Marguerite Bowes-Lyon 
interprétée par la Vaillancourt : 
D'abord, une Queen Mum complètement soûle, le chapeau de travers, les bas ravalés, la 
robe, bien sûr fleurie elle aussi, prise dans la craque des fesses comme si elle sortait des 
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toilettes et qu'elle l'avait mal ajustée, un verre de gin vide à la main et une bouteille à 
moitié pleine dépassant de son sac en plastique transparent jaune serin. (CR, 122) 
Les vêtements défraîchis et l'ivresse entrent en parfaite contradiction avec les tenues impeccables 
et le maintien exemplaire qu'affiche d'ordinaire la noblesse anglaise. Le contraste apparaît aussi 
dans le chapeau de cette Queen Mum, « [...] un gâteau de fleurs criardes, fausses, et de fruits 
exotiques, vrais [...]». (CR, 122) Rolande Saint-Germain, quant à elle, interprète une Margaret 
Rose tout aussi saoule : 
Ensuite, une étrange princesse Margaret Rose fit son apparition. C'était un tourbillon bleu 
paon, tout en tulle et tout en gestes, surmonté d'un bibi qui ressemblait à un socle de ciment 
sur lequel on aurait posé une nichée complète de hiboux blancs, et encore plus titubant que 
Queen Mum. Mais ce membre de la famille royale était plus jovial, plus liant aussi, au 
point de prodiguer, en plus des salutations de circonstance, des caresses, et très précises, 
aux plus beaux spécimens de mâles sur lequel il pouvait sauter. (CR, 123) 
Comme pour la Duchesse, Céline compare l'un des aspects exagérés de l'accoutrement du 
personnage à un réfèrent inusité, soit « une nichée complète de hiboux blancs » que lui inspire le 
petit chapeau de cette Margaret Rose. 
Jean-le-Décollé 
Au quotidien, Jean-le-Décollé assume l'attitude d'une femme forte ayant beaucoup 
d'expérience, ce qui lui vaut d'avoir «[...] formé une grande partie des travestis de la Main 
[...] ». (CB, 246) Ses consœurs lui reconnaissent des qualités comme la force de caractère, faisant 
défaut chez plusieurs d'entre elles :«[...] disons qu'avec le temps, beaucoup de patience et grâce 
à des aptitudes que les autres avaient pas, j'étais devenu en quelque sorte la coryphée des 
prostituées de la Main, les vraies femmes comme les imitations ».85 Se vantant de maîtriser le 
franc-parler et la méchanceté gratuite, Jean-le-Décollé défend les autres prostituées en allant 
85 Michel Tremblay. Le trou dans le mur, op. cit., p. 151. 
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discuter seul avec leur proxénète : « Tout ça pour vous dire que j'étais en quelque sorte la 
guidoune en chef du quartier du redlight [.„] w.86 Le caractère du personnage s'est donc construit 
en réaction contre les injustices. 
Une caractéristique invariable du travestissement de Jean-le-Décollé consiste à paraître 
usée. Dans Le cahier noir, Céline traduit l'usure du personnage qui se voit habillé « [d'] une robe 
rouge à paillettes si usée et si déchirée qu'on ne sait pas comment elle lui tient sur le corps [...] ». 
(CN, 154) Le maquillage et le port d'accessoires accentuent aussi l'aspect décrépit du 
personnage, soit « le rouge à lèvres mal appliqué [ainsi que] la perruque posée de guingois sur 
son crâne désormais chauve ». (CN, 154) Selon Céline, l'ensemble de ces accessoires produit une 
« [...] vision pathétique voulue, calculée [...] » (CN, 151) par le travesti. Souhaitant appartenir, 
sur le plan fictionnel, à la lie de la société, Jean-le-Décollé s'oppose à la Duchesse qui, elle, veut 
en personnifier l'élite. Dans Le trou dans le mur, François Laplante fait une description similaire 
de Jean-le-Décollé, en soulignant sa laideur. Celui-ci est « vêtu d'un paquet de vieux chiffons 
sales qui pendaient autour de lui [...], mal perruqué et trop maquillé, un travesti, bien sûr, mais 
qui ne payait pas de mine et qui s'en fichait, c'était évident [...] ».87 Nous reconnaissons aisément 
Jean-le-Décollé à ses lambeaux de vêtements, à l'aspect grotesque de son maquillage et de sa 
perruque, ainsi qu'à la non-observation assumée des critères féminins de beauté. 
Pour produire cette esthétique de la décrépitude, Jean-le-Décollé compte sur une pièce de 
vêtement importante, un « manteau de borg rayé gris et noir qu'il porte quand il veut faire croire 
qu'il est pauvre [ainsi que des] bas de nylons ravalés dans des bottes de feutrine qui prenaient 
86 Ibid., p. 153. 
87 Ibid., p. 144-145. 
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visiblement l'eau [...] ». (CN, 151) Son manteau réapparaît à la fin du roman Le cahier noir, au 
moment où Céline se fait proposer de travailler au Boudoir par Fine Dumas. À ce moment, Jean-
le-Décollé« [d]ans son misérable manteau de borg, [...] avait l'air d'un vieux tapis troué de 
brûlures de cigarettes [...] ». (CN, 225) Le délabrement du personnage se maintient dans Le 
cahier rouge, où une analepse montre comment Fine Dumas recruta la Grosse Sophie, encore 
escortée par Jean-le-Décollé qui « était vêtu de guenilles rapaillées n'importe comment et portées 
sans aucun souci d'esthétique ou de goût, du gris, du brun, du noir, une espèce d'oiseau de proie 
haut sur pattes au regard perçant qui fait peur [...] ». (CR, 69-70) L'usure de ses habits lui assure 
une apparence de pauvreté mais qui, joint à sa négligence en matière « d'esthétique » ou de 
« goût », le transforme en une créature inquiétante, un « oiseau de proie ». Dans le dernier 
chapitre, nous verrons l'effet de son apparence répulsive sur la clientèle du Boudoir. 
Dans le cycle des Cahiers, les performances de Jean-le-Décollé se résument à des gestes 
empruntés à des actrices, qui lui servent lors de ses joutes verbales. Quand, dans Le cahier rouge, 
Hosanna l'aborde avec brusquerie, « Jean-le-Décollé arqu[e] les sourcils avant de répondre. Joan 
Crawford88, cette fois. Insultée qu'on la dérange sans s'être annoncé ». (CR, 193) Dans une autre 
scène de confrontation qui survient dans Le trou dans le mur, le travesti adopte, en allant aborder 
Tooth-Pick, une posture imposante: «Je me tenais droite, les mains posées sur ma ceinture 
OQ f AA * 
comme Bette Davis quand a joue le rôle de la reine Elisabeth [...] ». A ces deux occasions, le 
travesti reproduit des comportements hautains, lui permettant d'affirmer sa supériorité sur ses 
adversaires. Par contre, le choix de sa seconde référence montre l'éloquence des gestes 
empruntés, car Bette Davis, selon Richard Dyer, « est l'une des incarnations les plus 
88 Joan Crawford est une actrice et productrice américaine dont la carrière s'étend de 1921 à 1971. 
89 Ruth Elizabeth Davis, actrice américaine (1908 à 1989). 
90 Michél Tremblay. Le trou dans le mur, op. cit., p. 171. 
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" maniérées " de la femme indépendante, et même de n'importe quel type, et par là même elle 
met en évidence le caractère socialement construit des codes de comportement ».91 Nous voyons 
plus loin, en le comparant avec d'autres modèles, si le jeu caricatural de ce dernier facilite les 
imitations des travestis. 
Les grands déploiements théâtraux, qui caractérisent la Duchesse ainsi que les travestis 
prostitués sur la scène du Boudoir, sont rares chez Jean-le-Décollé. En fait, dans Le cahier rouge, 
il n'y a pas de trace de son spectacle de danse ou de chant. La seule performance sortant de son 
schéma traditionnel dont il est fait mention se trouve dans Le trou dans le mur, lorsqu'il se 
prépare à en imposer à Tooth-Pick. Pour ce faire, il laisse tomber la carte de la laideur : « Cette 
fois-là, mon cher monsieur, je voulais être gorgeous et provocante en plus d'être frondeuse, 
persifleuse et intrépide. Je voulais pas être la plus belle, j'étais trop vieille, trop décatie, trop 
fatiguée, mais la plus impressionnante, et ça, j'en étais tout à fait capable! »92 Optant pour une 
tenue censée impressionner plus que choquer, Jean revêt une robe de bal : 
J'ai sorti de ma garde-robe ce que j'avais de plus beau - je devrais peut-être dire ce que 
j'avais de moins laid -, une robe en taffetas vert irlandais, aussi flashée qu'une annonce 
néon, trop décolletée pour moi, [...] et, surtout, exagérément volumineuse pour le métier 
que j'exerce. Une putain se promène pas sur la rue avec une robe de bal, vous comprenez, 
c'est pas commode et ça excite personne.93 
Bien que sa robe soit d'une couleur vive et qu'elle ne soit pas de sa taille, Jean-le-Décollé ne 
cherche pas à atteindre la perfection; mal attifé oui, mais spectaculaire. Cependant, il met 
beaucoup plus de soin à parfaire son visage : « J'ai mis un long moment à me maquiller, mes faux 
cils étaient neufs, mon rouge à lèvres bien appliqué, mon fond de teint pas trop foncé. J'ai enfilé 
91 Richard Dyer. Le star-système hollywoodien suivi de Marilyn Monroe et la sexualité. Coll. « Champs visuels 
étrangers », Paris, Éditions L'Harmattan, 2004, p. 62. 
92 Michel Tremblay. Le trou dans le mur, op. cit., p. 168-169. 
93 Ibid., p. 168. 
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mes longs gants blancs [...] et j'ai posé sur ma tête ma perruque rousse [...] m.94 L'ajout 
d'accessoires « neufs », son attention méticuleuse à « bien appliquer » le rouge à lèvres et à ne 
pas exagérer la couleur du fond de teint rapprochent Jean-le-Décollé de l'idéal-type féminin, ce 
que contredit la robe, trop carnavalesque, mais également son odeur masculine, qui demeure un 
trait permanent chez lui. 
Pour Jean-le-Décollé, il est important de toujours montrer l'homme sous l'habit de 
femme : « Il veut être traité en femme, en cliché de femme en fait, mais il faut lui parler au 
masculin, ce qui est plutôt curieux quand on a affaire à un paquet de guenilles de toute évidence 
féminines ». (CR, 14) Pour maintenir cette identité masculine, le travesti choisit de ne pas 
masquer son odeur corporelle sous des parfums féminins: « [...] ne se [parfumant] jamais, il 
préfère se savonner au Irish Spring à l'odeur si caractéristique et si persistante. Il prétend que le 
client aime sans se l'avouer retrouver l'odeur du mâle, propre mais mâle tout de même, sous les 
habits de femme parce que c'est avec un homme, au fond, qu'il veut baiser ». (CN, 156) Il lui 
arrive même de faire l'économie du savon, comme lors de sa prestation devant Tooth-Pick : 
[...] en suant d'abondance et en espérant puer le plus possible. Belle pour d'abord faire 
oublier qui j'étais, mais odorante pour le rappeler! J'ai toujours été une créature du ruisseau, 
par choix, et je voulais que celle qui allait se présenter devant Tooth-Pick, aussi belle soit-
elle, en ait gardé le parfum! La dame aux camélias fanés. Un vase de la dynastie Ming qui 
contient de l'eau croupie.95 
Si le travesti choisit son savon pour l'odeur viril qu'il dégage, il lui arrive aussi, en plus de la 
transpiration, de sentir la fumée de cigarette, comme le fait remarquer François Laplante dans Le 
trou dans le mur : « [Jean-le-Décollé ayant] l'index et le majeur de sa main droite, jaunes et sans 
doute malodorants, serrés sur le clou de cercueil, l'œil droit à moitié fermé pour éviter la fumée. 
94 Michel Tremblay. Le trou dans le mur, op. cit., p. 168. 
95 Ibid., p. 170. 
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Revenu de tout. Mais pas blasé ».% L'odeur désagréable participe donc à l'esthétique repoussoir 
du personnage. 
Greluche/Mimi-de-Montmartre 
Travestis secondaires dans le cycle des Cahiers, Greluche et Mimi-de-Montmartre ne font 
aucune prestation particulière, sur la scène du Boudoir ou ailleurs. Leur rôle se résume à celui de 
serveuse pour Greluche et « barmaid » pour Mimi-de-Montmartre. Céline les associe en raison de 
leur conduite en complète opposition l'une par rapport à l'autre. Greluche affiche une attitude 
exécrable contrairement à la gentillesse de Mimi-de-Montmartre. Même concernant les soins 
prodigués à leur déguisement, ces travestis divergent : Greluche « porte, plutôt mal, des 
vêtements qui semblent surgir tout droit de la vieille garde-robe de Barbie ». (CR, 57) De type 
repoussoir, ce personnage se moque de l'idéal-type féminin, ayant choisi de dénigrer le modèle 
de Barbie pour son incidence pédagogique: « Barbie enseigne qu'elle est, dans la société 
occidentale ordonnée de la fin des années cinquante, le véritable visage de la femme [...] ».97 
Cette affectation reste stéréotypée en raison du caractère commercial de la poupée, dont les 
symboles s'adressent à toutes futures femmes. Quant à Mimi-de-Montmartre, le cycle des 
Cahiers ne fournit pas d'information sur son habillement, mais selon l'attitude décrite par Céline 
elle tendrait vers une performance plus soignée que celle de Greluche. 
Greta-la-Vieille/Greta-la-Jeune 
Greta-la-Vieille reconnaît s'habiller en « guidoune », stéréotype de la femme se 
parfumant trop et endossant des habits vétustés. Elle ne déploie pas une attitude particulière 
96 Ibid., p. 144-145. 
97 Nicoletta Bazzano, La femme parfaite : histoire de Barbie, Paris, Éditions Naïve, 2009, p. 27. 
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comme la Duchesse, le vêtement semble lui suffire pour donner forme à son personnage. 
Présumée artiste, Greta-la-Vieille se voit obligée de se donner en spectacle dans la partie 
officielle du Boudoir. 
Céline rapporte dans Le cahier rouge que ce travesti chante Évangéline98, chanson de Michel 
Conte qui évoque la déportation des Acadiens. Pour sa performance de danse, « Greta-la-Vieille 
[reprend] son numéro d'ancienne étoile de music-hall, plumes au cul et diadème sur la tête ». 
(CR, 104) Il lui arrive aussi de performer en dehors du contexte du travail, soit lors d'une 
rencontre amicale au Sélect où Céline travaille dans Le cahier noir: « Grande-Paula-de-Joliette et 
Greta-la-Vieille [...] refont leur insupportable imitation des Andrews Sisters" [...] ». (CN, 68) 
Bien que nous ne puissions dresser le profil vestimentaire de Greta-la-Vieille, nous pouvons au 
moins affirmer que la transformation de son visage est importante, ce que l'on peut voir dans ce 
passage où, « [...] après avoir enlevé ses faux cils, [elle essuyait] le gros du maquillage [...] avec 
une crème qui sentait le concombre, puis le fard à paupières, la colle qui cachait ses vrais 
sourcils, le rouge à lèvres qui débordait sur ses joues ». (CB, 175) En enlevant son maquillage, 
Greta-la-Vieille met au jour le mécanisme de sa transformation, soit « [q]uelque chose entre un 
homme qui ne prend pas assez soin de lui et une femme poupine qui a abandonné tout espoir 
d'être belle ». (CB, 175) Son maquillage, presque clownesque vu son manque d'habileté, serait 
aussi exagéré afin de remplacer la masculinité mise à mal par son contraire féminin enjolivé. 
Ainsi, selon Terry Goldie, la féminité du travesti se trouve valorisée, plus précisément, par 
l'accentuation de la dimension sexuelle du personnage: 
98 Michel Conte s'est basé sur l'héroïne fictive évangéline du poème de Henry Wadsworth Longfellow écrit en 1847. 
Originaire du Nouveau-Brunswick, Greta-la-Vieille aurait choisi cette chanson en raison de son lieu de naissance. 
Michel Tremblay. Les cahiers de Céline : Le cahier rouge, op. cit., p. 66. 
99 II s'agit d'un groupe de chanteuses jazz ayant eu du succès de 1937 à 1951. 
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The drag queen uses makeup partly [...] to overcome the blandly masculine normal and 
replace it with feminine beauty. He also, however, uses an overt makeup, such as false 
eyelashes and unusually emphatic eyeshadow, to perform feminine sexuality in a more 
obvious way than would most "real" women.100 
Il est donc à noter que, si le travestissement d'un homme en femme hypersexualise le travesti, 
alors celui qui excelle dans la prostitution, comme Greta-la-Vieille, l'est encore plus. 
Quant à Greta-la-Jeune, de son vrai nom Michel Nadeau, son personnage s'est construit à 
partir de celui de son mentor, Greta-la-Vieille : 
C'est ainsi que la deuxième Greta était née, par mimétisme, par osmose : Marilyn Monroe 
jeune — Niagara ou Ail About Eve — quand Greta, plus mûre, n'avait plus l'espoir de 
ressembler à l'idole américaine à la fin de sa carrière — The Misfits ou Some Like It Hot —, 
Shirley Temple quand l'aînée, pour un party d'Halloween, se déguisait en Bette Davis dans 
What Ever Happened to Baby Jane?, ce qui revenait à peu près au même et faisait toujours 
rire parce que les deux travestis s'étaient confectionné des costumes jumeaux et tricoté une 
chorégraphie assez drôle. Shirley-la-Vieille, Shirley-la-Jeune. (CB, 247) 
Partageant les modèles principaux de Marilyn Monroe et de Shirley Temple, les deux Greta se 
distinguent notamment par leur différence d'âge. Par ailleurs, la crainte de l'homophobie ne 
semble pas affecter Greta-la-Jeune qui, lors de la sortie pour l'Expo 67, s'habille en homme. 
Faisant peu de concessions, elle porte alors le pantalon « à la façon de Marlene Dietrich, [...] 
quand elle joue les femmes d'affaires délurées [...] ». (CR, 209) Au Boudoir, Greta-la-Jeune 
« exécute de temps en temps, surtout lorsqu'elle a trop bu, une interprétation tout à fait originale 
et absolument bouleversante de Padre don José101 [...]». (CR, 66) Également, la deuxième 
prestation sur scène de Greta-la-Jeune est un assemblage hétéroclite en raison du triple emprunt 
culturel : « La grosse Sophie venait d'entamer les premières mesures d'Heure exquise, le grand 
succès, allez savoir pourquoi, de Greta-la-Jeune qui prend la voix d'Yvonne Printemps pour 
Terry Goldie. Queersexlife. Paris, Arsenal Pulp Press, 2008, p. 175. 
101 Padre don José est une chanson espagnole des années cinquante interprétée par Gloria Lasso (1922 à 2005) qui 
était connue pour ses chansons d'amour. 
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l'interpréter alors qu'elle est déguisée en Marilyn Monroe qui chante l'opérette, et mal, faut voir 
ce que ça donne pour le croire! » (CR, 102) Déguisée en Marilyn Monroe actrice américaine, elle 
emprunte la voix de la chanteuse Yvonne Printemps102, pour interpréter la chanson d'opérette de 
Franz Lehar103. Greta-la-Jeune s'attiferait mieux que Greta-la-Vieille, la seconde ayant mis au 
rancart l'illusion d'être belle. 
Mae East 
Dans Le cahier rouge, Céline prête attention au soin que Mae East prête à ses cheveux qui 
sont véritables : « [...] au contraire de la plupart de ses consœurs, [Mae East] ne porte pas de 
perruque. Elle se contente de teindre en blond une abondante chevelure [...] qu'elle remonte en 
chignons, nids d'abeilles et French twists de toutes sortes, amoncellements de cheveux en général 
compliqués, pas toujours réussis mais, chose étonnante, souvent flatteurs ». (CR, 32) Ce travesti 
accentue les stéréotypes de la prostitution par ses « robes rase-trou » (CR, 31) et son air « girl 
next door ». (CR, 32) Aucune information dans le cycle des Cahiers ne révèle les accessoires de 
scène ou de performance de chant que Mae East emprunterait à son modèle, l'actrice et chanteuse 
Mary Jane West104. Cependant, pendant les années 1920 à 1940, Mae West constituait un modèle 
prisé par les travestis: « It is almost a cliché of commentary on cross-dressing that the best drag 
queens were Mae West and Marilyn Monroe. The essence of the drag queen on stage is a 
performance of femaleness, and who could do this better than a woman who had devoted her life 
to such a performance? »105 Reproduire les gestes d'actrices comme Mae West, Marilyn Monroe 
ou Bette Davis, pour Jean-le-Décollé, signifie s'inspirer de performances féminines déjà 
102 Yvonne Printemps est une soprano lyrique française et actrice dramatique de l'entre-deux guerres. 
103 Franz Lehâr est un compositeur autrichien célèbre pour ses opérettes. 
104 Mary Jane West alias Mae West (1893 à 1980) est une actrice américaine et sex-symbol des années 1920 à 1940. 
105 Terry Goldie. Queersexlife, op. cit., p. 172. 
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exagérées. Mae West mettait en valeur son physique en portant des corsets serrés et des talons de 
vingt centimètres de haut. Dans la biographie qu'Henry Veyrier fait de l'actrice, cette dernière 
reconnaît la raison de son succès chez les travestis: 
J'ai toujours été fascinée par eux. Ils sont fous de moi parce que je leur ai donné la chance 
de s'exprimer à travers mon personnage « sexy ».,.Ils essaient de m'imiter avec humour, 
de redire mes répliques, de refaire mes gestes et de reproduire ma démarche. Ils y 
parviennent facilement car les gestes sont outrés, flamboyants et aguichants! C'est tout ce 
qu'ils voudraient être! J'ai tenu ce rôle pour eux.106 
Selon Mae West, c'est son érotisme à l'excès et la facilité à imiter ses gestes caricaturaux qui 
fondent sa popularité. À cela, rappelons que le travesti par définition performe la féminité d'une 
façon plus évidente qu'une « vraie » femme, ce qui rend avantageux pour lui de choisir des 
modèles qui mettent en évidence les comportements sexués. Cela nous amène à croire que ce ne 
sont pas les compétences professionnelles de l'artiste qui inspirent Mae East, mais plutôt son 
attrait sexuel. 
Babalu 
L'icone que Babalu cherche à imiter est Brigitte Bardot; elle le fait toujours avec goût, par 
respect pour son modèle, ainsi que pour jouer la carte de sex-symbol des années 1950 à 1960. 
Céline Poulin considère qu'il s'agit du travesti le plus réussi, en ce qui a trait à l'harmonie de son 
apparence : « Babalu était plutôt jolie dans son pantalon de soie jaune citron et son soutien-gorge 
transparent vert pomme. Elle s'était couverte de bijoux et tintinnabulait sans cesse, véritable 
petite fée Clochette ». (CR, 104) Alors que, pour Jean-le-Décollé, la laideur équivaut à 
méchanceté gratuite et force de caractère, la beauté relative de Babalu signale sa fragilité et son 
effacement, qu'elle dévoile lors de la sortie à l'Expo. Durant cette visite, hors du cadre sécurisant 
de son travail, Babalu se cache dans l'ombre de la Duchesse, seul repère familier lui procurant un 
106 Henry Veyrier. préface de Jean-Louis Bory. Mae West, Paris, Citadel-Press, 1976 p. 16. 
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certain réconfort. À l'extérieur du Boudoir, son habillement ne déroge pas à son schème 
identitaire, contrairement à ses collègues qui font preuve de plus de discrétion en public : « Seule 
l'éternelle Brigite Bardot de Babalu était quelque peu outrancière avec sa robe à crinoline des 
années cinquante, rose pâle à minuscules fleurs blanches en point d'esprit, ses gants de fil au 
bouton de nacre attaché sur le poignet, son maudit petit mouchoir noué sous le menton et son 
rouge à lèvres blanc ». (CR, 209) Babalu ne s'intéresse pas à la mode, mais son obsession pour 
Brigitte Bardot l'amène à se conformer aux standards des années 1950 à 1960. Cependant, au-
delà de ces décennies, qui correspondent à la carrière de l'artiste, Babalu cesserait, selon Céline, 
de renouveler sa garde-robe. Pour sa prestation sur la scène du Boudoir, Babalu interprète 
Babalu, une chanson de Desi Arnaz, un acteur et chanteur américain ayant popularisé la conga, 
une danse en ligne. 
Hosanna/Nicole Odéon 
Hosanna, alias Claude Lemieux, fait une brève apparition devant Jean-le-Décollé dans Le 
cahier rouge. Des indices textuels nous permettent de cerner son attitude, en tant que fausse 
femme. D'une forte résistance physique, le travesti se rapproche de Jean en ce qui a trait au 
mauvais caractère, dit « bitch » : 
Hosanna était un petit paquet de nerfs tout en angles, en coudes pointus et en os saillants. 
Elle semblait toujours au bord de craquer, on avait l'impression qu'un coup de vent pourrait 
l'emporter ou une grande pluie la faire fondre, mais elle avait une résistance peu commune 
qu'auraient pu lui envier des créatures de la nuit en apparence plus fortes et mieux bâties et 
qu'elle pouvait accoter dans tous les concours d'endurance imaginables. [...] Elle était 
bitch, elle était ambitieuse et elle se taillait un chemin dans la vie à grands coups de 
machette bien placés. Et de coups de gueule bien tournés. (CR, 193) 
À la différence de Jean-le-Décollé dont les paroles acerbes protègent ses proches et lui-même, 
celles d'Hosanna visent uniquement un statut social enviable sur la Main. 
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Pour ce qui est de l'analyse de son habillement, cette partie bénéficie des observations de 
Shawn Huffman sur la pièce de théâtre Hosanna.107 Dans Le cahier rouge, il est dit peu de choses 
sur le « costume » d'Hosanna. Le maquillage n'est pas mentionné; on évoque cependant le type 
de tissu dont elle se revêt et le parfum : « [...] un mélange de dentelle froufroutante et de parfum 
bon marché ». (CR, 193) La dentelle ornée de façon à aguicher, du moins à se faire remarquer, 
jointe à l'odeur fleurie envahissante, sont les éléments féminins constitutifs du travestissement 
d'Hosanna. Plus tard, dans la pièce de théâtre éponyme, le personnage veut renaître en tant 
qu'Elizabeth Taylor dans Cléopâtre. Lors des préparatifs pour la fête, elle multiplie ses 
accessoires de scène, afin de faire disparaître toutes traces de Claude : « [la] desquamation 
pratiquée sur la peau organique a pour but sa substitution par la peau rêvée, par le Moi-peau ».108 
Comme pour toutes exagérations du kitsch, le rêve ne se réalise jamais dans la réalité, et 
donc, la robe de dentelle signifie tout autre chose que le prestige et la richesse : 
Rappelons que la robe, comme le précise Tremblay dans les didascalies initiales, est « en 
dentelle rouge vin omée de dentelle or "d'époque"» {HO, 12). La couleur est emblématique 
de la chair vive une fois que la peau est arrachée. Par ailleurs, il n'est pas sans intérêt de 
souligner que le tissu choisi pour la robe — de la dentelle — est également une sorte de 
peau 09 trouée. La robe d'Hosanna se transforme en peau morte : « Aie, Hosanna, si jamais 
tu mourais subitement, dit Cuirette,j'pense que j'te frais embaumer là dedans ».no 
Dans cette pièce, le travesti utilise le parfum dans la création de son identité féminine. Par contre, 
celui-ci met à mal l'idéalisation qu'il est censé soutenir, car l'odeur s'avère déplaisante : 
107 Michel Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, Coll. « Théâtre », Paris, Éditions Leméac, 1984. 
108 Shawn Huffman. « Le travestissement et l'affectivité dans le théâtre de Michel Tremblay », Voix et images : 
féminin/masculin. Jeux et transformation, vol. 32, n° 2 (95), hiver 2007, p. 26. 
109 Rappelons que Didier Anzieu appelle le Moi-Peau l'instance psychique qui permet l'interaction entre le Moi et le 
monde. Ce terme désigne un processus d'identification : rendre réel aux autres ce qui n'est au départ qu'imaginaire 
et personnel. Par son caractère idéaliste, le Moi-peau entretient des relations biaisées avec les signes 
d'intelligibilité culturelle, car il est soumis au miroir narcissique du sujet. Didier Anzieu. Le penser : Du Moi-peau au 
Moi-pensant, Coll. « psychismes », Paris, Éditions Dunod, 1994, p. 25. 
110Shawn Huffman. « Le travestissement et l'affectivité dans le théâtre de Michel Tremblay », op. cit., p. 27. 
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Il serait d'ailleurs important qu'on puisse sentir, tout au long de la représentation, le parfum 
d'Hosanna [indiquent les didascalies]; un parfum très cheap, très lourd, très écœurant; un 
parfum tellement fort qu'il sent le renfermé; un parfum qui a emprisonné Hosanna depuis 
des années et qui laisse des traces un peu écœurantes d'Hosanna, partout où elle passe. 
(HO, 12)m 
Le parfum bas de gamme symbolise la faille de la peau idéalisée du personnage, une peau 
opaque, par le surcroît d'accessoires, mais également trouée, car l'identité originale perce cette 
façade cheap qu'Hosanna abandonne à la fin de la pièce pour redevenir Claude Lemieux. 
Le goût que manifeste Hosanna dans l'aménagement de son espace fait partie intégrante 
de sa performance, son appartement témoignant de l'étouffement identitaire dans lequel se 
complaît le personnage: 
Au début de la pièce, l'auteur précise qu'il y a « une gigantesque bouteille d'eau de 
Cologne » sur la coiffeuse (HO, 12). Le format du flacon suggère la démesure de la vie 
d'Hosanna, la bouteille participant à tout un paradigme d'objets « hors échelle » : la 
reproduction de David en plâtre, la lampe en forme d'urne funéraire et le miroir de la 
coiffeuse. En plus de surcharger l'espace et de provoquer un sentiment d'étouffement et de 
mauvais goût, ces objets suscitent un malaise dans le réseau symbolique, car ils établissent 
un lien entre le Moi-peau (le flacon, le miroir, la statue de David) et la mort (la lampe).112 
Le Moi-peau d'Hosanna s'apparente à un filtre perceptif lui donnant l'impression que ce qu'elle 
affiche dans son appartement se conforme à l'idée de prestige social qu'elle s'en fait. Elle n'est pas 
la seule à s'aveugler ainsi; Nicole Odéon n'a aucun goût en matière de décoration pour des raisons 
similaires. 
111 Ibid., p. 25. 
112 Ibid., p. 24-25. 
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Nicole Odéon 
Le style vestimentaire de Nicole Odéon n'est pas présenté dans le cycle des Cahiers. Par 
contre, un passage dans Le cahier rouge se consacre à son goût en matière de décoration 
intérieure, goût qu'elle exprime dans son appartement de la rue Jacques-Cartier. En raison de sa 
fascination pour le cinéma, Nicole recrée un environnement à la Jacques Demy113. Ce n'est donc 
pas le manque d'espace, comme chez Hosanna, qui attire l'attention, mais le mélange de styles et 
de couleurs s'harmonisant mal, ce dont témoigne Céline qui cohabite avec Nicole : « [...] nous 
vivons [...] dans des couleurs qui donneraient mal à la tête au plus habile des caméléons. La 
cuisine, par exemple, est peinte dans un beau rouge sang et les armoires sont jaune citron ». (CR, 
17) L'atmosphère adéquate pour une cuisine devient secondaire, sinon totalement ignorée, au 
profit de l'idéal fictif d'inspiration cinématographique, qui s'étend jusqu'au salon : 
Si la cuisine est laide, le salon, lui, est confondant. Les murs sont pervenche, les découpes 
et le plafond lilas, les rideaux rose saumon et le tapis bleu paon. [N]ous avons dû, faute de 
fonds, garder les mêmes vieux meubles qu'avant le fameux grand ménage, des horreurs 
sans nom héritées des parents de Nicole et qui datent des années trente : c'est massif, c'est 
lourd, c'est recouvert de velours tapé trop raide et orné de feuilles d'acanthe et de feuilles 
de vigne rousses sur fond brun. (CR, 25-26) 
En plus de la juxtaposition du camaïeu de bleu avec le rose, l'aberration esthétique s'étend 
jusqu'au mobilier : vieux et usé, vestige d'une autre époque et d'une autre mode favorisant 
l'aspect imposant, la lourdeur des matériaux et l'ornementation tout en négligeant le confort, avec 
du velours « tapé trop raide ». Le portrait général de l'appartement s'apparente ainsi aux yeux de 
Céline à de la nourriture indigeste : « Nous avons le choix entre la moutarde et le ketchup de la 
cuisine et la boîte de bonbons fondants du salon. C'est un appartement salé-sucré ». (CR, 26) 
Ainsi, rien ne s'accorde en ces lieux, qui sont autant de projections de fantasmes de Nicole 
Odéon". 
113 Ses inspirations sont Les parapluies de Cherbourg et Les demoiselles de Rochefort. 
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À la veille de l'an 2000, le rêve de Céline 
Dans Le cahier rouge, Céline Poulain se représente, vingt ans plus tard, l'évolution 
vestimentaire des neuf travestis du Boudoir114. Bien qu'il s'agisse de projections subjectives, cela 
constitue un matériau textuel qui informe les schémas de travestissement, tout en y participant. 
Les prévisions de Céline tiennent aussi compte des rapports d'intimité, entre autres celle de Jean-
le-Décollé et de la Duchesse de Langeais. Leur influence mutuelle transparaît malgré des 
schémas de performance opposés. Ayant délaissé le modèle de Germaine Giroux, la Duchesse 
s'inspire dorénavant, en fait de coiffure, de Zizi Jeanmaire115, en arborant une perruque « courte, 
qu'on dirait faite en céramique et fraîchement sortie d'un four électrique tant elle est luisante et 
raide ». (CR, 324) Dans la description des matériaux de la perruque par le travesti lui-même, on 
note le virage radical de l'authenticité vers la contrefaçon : « Il faut pas oublier que c'est du 
simili succédané d'imitation de faux nylon synthétique, ça, là! » (CR, 324) Assumer la fausseté 
de son apparence était l'apanage de Jean-le-Décollé. Or, à son tour, celui-ci déroge, de son parti 
pris pour la pauvreté en portant des «[...] bijoux, en nombre excessif - bracelets, gourmettes, 
colliers, boucles d'oreilles [qui] le font tinter comme ces vieilles femmes riches qu'il trouvait 
autrefois si ridicules et de qui il a tant ri toute sa vie ». (CR, 323) Et bien que son habit soit usé, il 
porte une veste de marque :«[...] line version cheap de Chanel achetée en solde il y a longtemps, 
[...] pendouille misérablement autour de lui [...] ». (CR, 323) L'influence de la Duchesse est 
palpable à travers cette volonté de paraître chic, la différence étant que Jean-le-Décolleté, même 
s'il s'attife en vieille riche, continue de paraître défraîchi. 
114 À l'exception d'Hosanna. 
115 Née en 1924 à Paris, Renée Marcelle Jeanmaire fut tout d'abord danseuse classique à l'Opéra de Paris pour 
ensuite se consacrer au music-hall. 
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Nous l'avons vu plus haut, l'interdépendance des deux Greta est constitutive de leur 
schéma de performance. Aussi, malgré qu'elles se soient brouillées depuis une dizaine d'années, 
l'habitude de synchroniser leur travestissement se reflète-il toujours en elles : « [...] en fait, tout ce 
que projette leur personnalité proclame leur intimité de vingt-cinq ans et on les prendrait encore 
pour des sœurs » (CR, 321), rapporte Céline. Quant à Mimi-de-Montmartre, étant déjà « une 
plantureuse fausse blonde » (CR, 56) à l'instar de Barbie, son modèle, Céline imagine qu'elle 
aboutisse à une transformation officielle et permanente en femme, alors que son double négatif, 
Greluche, reste inchangée. Celle-ci « [...] demeure la vendeuse de hot-dogs la plus sexy de la 
Main [...]». (CR, 321) Marquées de façon permanente par leur profession de prostituées, Mae 
East et Nicole Odéon tiennent ensemble une boutique de vêtements érotiques - « [elles] doivent 
porter ce qu'elles vendent, en faire la publicité : à soixante ans passés depuis longtemps, elles 
semblent pourtant plus déshabillées que vêtues pour un party de retrouvailles [...] ». CR, 321) 
Enfin, au sujet de Babalu, Céline prévoit qu'à l'an 2000, elle incarne toujours son idole, 
nonobstant les années qui passent: 
Babalu, qui a mon âge, cinquante-quatre ans, n'a jamais oublié Brigitte Bardot et sa robe à 
crinoline bleu paon en fait foi. Elle a laissé tomber le mouchoir de tête, cependant, mais sa 
perruque trop rousse la vieillit. Et les gants de fil blanc à unique bouton lui recouvrent 
toujours les mains, cette fois, sans doute, pour cacher les tavelures, une des grandes 
hantises des guidounes et que mes filles appellent avec horreur des fleurs de cimetière. 
(CR, 320) 
Babalu comme Greluche, Mimi-de-Montmartre, Nicole Odéon et Mae East sont toujours en quête 
de l'érotisme féminin, et ce, malgré leur âge avancé. 
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*** 
Dans ce deuxième chapitre, nous avons retracé les éléments significatifs du travail 
yestimentaire et attitudinal des travestis; d'abord pour ce qu'on pourrait appeler leurs 
performances régulières, puis pour des prestations particulières sortant de ce cadre. Il en ressort 
que les matériaux de culture dont ils usent livrent bien des indications quant à leurs motifs. Ainsi, 
les travestis du type repoussoir - la Duchesse de Langeais, Greluche, Greta-la-Vieille, Mae East 
et Jean-le-Décollé - sont plus enclins à créer de nouveaux personnages qui demandent peu 
d'investissement tant fantasmatiques que matériels, mais il leur arrive, dans un cadre quotidien, 
de viser certains idéaux de la féminité. Nous pensons à Mae East qui possède de vrais cheveux 
qu'elle s'évertue à bien apprêter, ainsi que la Duchesse de Langeais qui se vante de porter de 
véritables bijoux de qualité ou des habits de marque. Cette préoccupation pour l'authentique 
confirme bien la porosité des types de travestissement. Dans le cas des travestis de I'idéal-type 
féminin, soit Babalu, Greta-la-Jeune, Hosanna, Mimi-de-Montmartre et Nicole Odéon, s'il leur 
arrive de représenter des modèles repoussoir, c'est à leur insu, leur fantasme identitaire étant 
impossible à incarner. Nous rappelons la robe d'Hosanna évoquant de la chair vive, ainsi que son 
mauvais goût en matière de décoration intérieure qu'elle partage avec Nicole Odéon. Également, 
nous notons que les travestis du cycle des Cahiers ont une préférence pour des modèles féminins 
ayant spécifiquement travaillé à incarner la féminité. De ces modèles, les travestis reproduisent 
les gestes flamboyants, mais aussi l*hypersexualisation. 
Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission. 
CHAPITRE 3 : Les discours sur le travestissement et l'effet qu'il produit 
Les schémas identitaires des objectifs performatifs des travestis tremblayens se reflètent 
dans le choix de leurs accessoires de scènes. Cependant, rien ne garantit que les performances 
réalisées produisent l'effet recherché par chacun des acteurs sur les gens qui les côtoient. Afin de 
vérifier la réussite ou l'échec des jeux de rôles, nous proposons pour ce chapitre une approche en 
trois temps. Nous nous attardons d'abord aux discours généraux sur le travestissement. Ceux-ci se 
trouvent principalement relayés par Céline Poulain dans le cycle des Cahiers, puis par les 
diverses instances narratives dans notre corpus secondaire. Ces témoignages nous renseignent sur 
la réussite des prestations qui dépend autant de l'accessibilité aux costumes qu'à la culture des 
travestis, car l'influence sociale impose des contraintes de jeu. Dans notre analyse, nous tenons 
donc compte du contexte socioéconomique, du contexte de réception des performances - soit les 
lieux, rue ou cabaret -, ainsi que du moment de la journée (le jour ou la nuit) où ils sont 
susceptibles de se produire. Nous relevons aussi tout signe d'usure potentielle chez les travestis, 
dans le but de le lier à son effet. Par la suite, nous analysons les discours qu'entretiennent les 
travestis sur eux-mêmes, où ils critiquent les différents moyens qu'ils mettent en œuvre pour 
attirer l'attention. Ces moyens consistent à jouer la carte de la beauté, pour séduire, ou celle du 
burlesque, pour faire rire. En raison de la subjectivité, bien que fictive, des travestis qui visent les 
idéaux féminins, nous ne considérons pas leur perception générale du travestissement. En dernier 
lieu, nous nous intéressons à la réception des manifestations travesties, à savoir quels sont les 
effets induits par leurs performances sur un auditoire. Dans un premier temps, nous tenons 
compte de l'attrait pour les anomalies corporelles. Ensuite, nous expliquons la popularité des 
travestis les plus laids du Boudoir, ainsi que ce qu'il en coûte à certains de ne plus satisfaire les 
attentes de la clientèle. 
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Discours général sur le travestissement: aspects socioéconomiques 
Dans le cycle des Cahiers, Céline Poulain prend en compte l'influence du milieu 
communautaire dans sa perception des travestis. Ces derniers, n'arrivant pas à s'épanouir dans 
leur quotidien, se complaisent dans l'illusion de leur jeu de rôle censé transcender leur statut 
social. Cette tentative de s'isoler dans un monde imaginaire est bien vaine, car certaines failles 
laissent transparaître leurs origines modestes. D'une part, ils interprètent de façon stéréotypée les 
mythes féminins qu'ils valorisent, soit par méconnaissance de leurs modèles, soit parce qu'une 
performance plus traditionnelle ne servirait pas leurs intérêts. D'autre part, les références à la 
culture américaine ou française sont transformées par la réalité québécoise des protagonistes. 
Pensons à Édouard Tremblay s'autoproclamant Duchesse et qui, vingt ans avant le cycle des 
Cahiers, aspire à personnifier ce titre de noblesse. Maurice, dans La Duchesse et le Roturier, lui 
rappelle sans ambages que sa vulgarité l'empêchera toujours d'incarner son idéal français : « La 
duchesse va toujours sentir la roture! »116 
Un autre élément responsable de l'amateurisme des performances des travestis se révèle 
dans l'obligation pour eux de se rabattre sur des accessoires de seconde classe car, pour se vêtir, 
ils dépendent avant tout de leur pouvoir d'achat. Plusieurs d'entre eux117 travaillent la nuit dans 
des cabarets ou dans la rue, alors que d'autres possèdent un emploi de jour : Hosanna est coiffeur, 
la Duchesse est « [vjendeur de chaussures chez Giroux et Deslauriers [...] » (CR, 109), la 
Rolande Saint-Germain est costumier ou aide-costumier « [...] au département des costumes de 
116 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op. cit., p. 455. 
117 Nous pensons aux six travestis prostitués, ainsi qu'à la « barmaid », Mimi-de-Montmartre, et la serveuse, 
Greluche. 
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Radio-Canada » (CR, 123), etc. Leur statut socioéconomique ne peut qu'être estimé à travers la 
médiocre qualité de leurs déguisements. Selon Céline, dans Le cahier noir, ses amies n'ont pas les 
moyens d'entrer en possession d'articles de luxe, à moins que ceux-ci ne soient en solde. Elle 
conçoit dès lors la pauvreté apparente du travesti comme l'une de ses caractéristiques 
intrinsèques : « Un travesti en vison, c'est absurde! Le travesti, par définition, est pauvre et doit se 
contenter de la fausse fourrure la plus cheap possible, la plus laide possible, la plus piquante 
possible, la plus repoussante possible! » (CN, 151) Bien que Céline remarque l'apparence 
« cheap » du costume de ses amies, seul Jean-le-Décollé accentue volontairement la médiocrité 
dans tous ses défauts, afin de l'exposer. Ce faisant, le personnage gagne en visibilité. Ainsi peut-
on considérer le soulignement de la qualité factice des accessoires en continuité avec celui du 
sexe masculin sous l'habit de femme. 
Faut-il se travestir le jour ou la nuit? 
Dans l'univers de Michel Tremblay, il y a des événements où l'on doit éviter de se 
déguiser, comme lors de l'enterrement de la Duchesse dans La Duchesse et le roturier. Puisqu'il 
s'agit d'une sortie de jour, le narrateur perçoit une perte de flamboyance chez les travestis alors 
que, selon lui, la nuit valorise l'aspect ludique de leur personnage : « Le glamour, c'est la nuit; le 
jour, ce monde de l'illusion prend une pâleur pathétique qui serre la gorge ».118 L'ombre devient 
nécessaire aussi bien pour masquer les attributs physiques en contradiction avec les schémas de 
performance que les marque d'authenticité des accessoires, qu'il s'agisse du type repoussoir ou de 
l'idéal-type. Cette opposition entre l'objectif d'appropriation du genre et sa réalité performative est 
observée par Judith Butler, dans Trouble dans le genre, qui précise que « [le] corps fantasmé ne 
118 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op. cit., p. 629, souligné dans le texte. 
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peut jamais être compris par rapport au corps réel; il ne peut être compris que par rapport à un 
autre fantasme culturellement institué [...] ».119 Colonisés culturellement, les travestis 
tremblayens ne peuvent dépasser le stade du fantasme, bien que ceux de la catégorie idéal-type 
croient pouvoir se le permettre. Cependant, tous limitent leurs sorties de jour. 
Car, en effet, la lumière est susceptible d'annuler, chez les travestis, l'effet de la 
performance. Dans le même ordre d'idée, peu de temps avant de mourir, la Duchesse voit l'aube 
transformer sa vision de la Main et la dimension imaginaire qu'elle et ses pairs y projettent : « La 
lumière du petit matin soulignait la laideur, le quelconque de la Main; tout était sans couleur, sans 
relief, sans intérêt ».120 En plus de lever le voile sur les illusions, le jour semble induire un effet 
différent, à l'image de ceux rendant un dernier hommage à la Duchesse : « Des travestis sans 
perruques, sans maquillage, à neuf heures du matin, pâles et frissonnants dans une lumière qu'ils 
connaissent peu et qui leur sied mal, ça n'a rien de très flamboyant ».121 Le même phénomène est 
perceptible lors de la sortie pour l'Exposition universelle dans Le cahier rouge, alors que Céline 
témoigne de la grande discrétion des travestis, à l'exception de Babalu. 
À la lumière du jour, le simulacre généré par les performances tombe, sauf pour Babalu, 
peut-être parce que celle-ci vise une prestation plus réaliste de son idole. L'appropriation du 
mythe de la beauté féminine, quand le résultat est harmonieux, se maintient mieux le jour que 
l'apparence risible. Le travesti burlesque, hors de son contexte de divertissement, perd de sa 
pertinence. Il existe pourtant une exception : dans Le trou dans le mur, Jean-le-Décollé, lorsqu'il 
119 Judith Butler. Trouble dans le genre : féminisme et subversion de l'identité. Coll. « Poche », Paris, Éditions La 
Découverte, 2006, p. 167. 
120 Ibid., p. 626. 
121 Ibid., p. 629. 
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se déguise le jour, le fait pour intimider plutôt que pour se donner en spectacle. Le cabaret de 
Fine Dumas constitue donc un des rares lieux d'exhibition possible pour chacun d'entre eux. 
Dans cet environnement, les travestis doivent en faire plus, soit en dansant, soit en chantant, mais 
aussi en portant «[...] des costumes souvent ridicules dont [ils s'affublent] sur la scène du 
Boudoir pour faire rire les clients avant de les plumer [...] ». (CR, 208-209) Le choix des 
accessoires flamboyants de médiocre qualité se joint à une troisième composante, soit la 
décrépitude des acteurs. 
Le travesti, an acteur usé 
Dans le cycle des Cahiers, nombreuses sont les descriptions des travestis qui s'attardent à 
leurs imperfections physiques. Le déguisement et le maquillage n'arrivent jamais à les camoufler 
totalement, même si certains travestis adhèrent aux stéréotypes de la jeunesse et de la beauté. 
Cela concerne notamment Babalu et Mimi-de-Montmartre, deux représentants de l'idéal-type 
tenant le plus à leur féminité enjolivée. Dans Le cahier rouge, Céline remarque leur 
vieillissement : « Babalu a sans doute beaucoup plus que la petite trentaine qu'elle avoue en 
tapochant des yeux pour faire oublier ses pattes d'oie [...] ». (CR, 243) Si Babalu peut masquer 
ses rides, le verdict de Céline est moins réjouissant pour Mimi-de-Montmartre, qu'elle qualifie de 
« [...] plantureuse fausse blonde dans la quarantaine qui a connu des jours meilleurs [...] ». (CR, 
56) Il se trouve certes des travestis relativement jeunes (Greta-la-Jeune) dans la trilogie, mais les 
descriptions des personnages se concentrent surtout autour de ceux qui présentent des signes 
d'usure. La Duchesse a commencé à se costumer au début de la quarantaine dans la Duchesse et 
le roturier. Elle est donc à l'aube de la soixantaine dans le cycle des Cahiers. Il en va de même 
pour ses acolytes, puisque la narration indique que, lors de l'événement du cortège de la reine 
Elizabeth, « [ils ont] tous entre cinquante et soixante ans ». (CR, 120) Néanmoins, ce n'est pas 
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que l'âge qui est responsable de leur dépérissement : le passage du temps tend en fait à souligner 
chez eux une vie remplie de difficultés, et ce qui leur en a coûté de survivre jusqu'à présent. Dans 
Le cahier rouge, Céline compare les signes d'usure de Jean-le-Décollé le vétéran à celles 
d'Hosanna la néophyte : « [...] le plus vieux, fatigué et fané, jouait le calme et la supériorité, le 
jeune, plus fiais mais déjà abîmé, impatient de se faire entendre, au bord de l'impertinence ». 
(CR, 116) Les corps « abîmés » des travestis à la fois dénotent des conditions de vie précaires et 
métaphorisent le mal-être social qui les afflige, rappelant qu'ils ont été obligés de s'isoler dans le 
travestissement. Cependant, pour l'an 2000 et les années suivantes, ces conditions pourraient 
changer, si l'on tient compte du point de vue de Céline. Rêvant de devenir la prochaine 
propriétaire du cabaret, elle croit pouvoir choisir ses employés « non seulement pour leur beauté, 
mais aussi pour leur talent». (CR, 319) Plus épanouis que leurs prédécesseurs, ces nouveaux 
travestis surpasseraient même leurs modèles féminins. C'est le cas du portier de Céline, une 
réplique de Marylin Monroe « monumentale et plus sexy que la vraie [...] » (CR, 319). 
Discours des travestis 
En interaction les uns avec les autres, les travestis tremblayens en viennent à énoncer 
quelques vérités sur leur jeu de transformation que certains ne veulent pas reconnaître. Afin 
d'éviter de rapporter des fantasmes identitaires plutôt que les réalités performatives, nous 
limiterons la contribution de l'idéal-type aux commentaires pertinents dans l'appréciation générale 
des travestis de la Main. 
De façon plus commune, les membres du type repoussoir, et plus spécifiquement les 
meneurs, exposent régulièrement leurs impressions sur leurs pairs et eux-mêmes; il s'agit de la 
Duchesse de Langeais et de Jean-le-Décollé. La première a commencé officiellement sa « 
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carrière » dans les années quarante, après son retour de la France. Depuis, elle se déguise sur une 
base quotidienne, le soir, et pas seulement pour aller dans les bars. La conception souple de son 
personnage amène la Duchesse, imitatrice invétérée, à poser quelques notions élémentaires sur le 
travestissement. 
Figure d'inspiration pour plusieurs néophytes - comme Hosanna, Babalu et Greta-la-
Vieille - la Duchesse « [enfante] des monstres dans tous les coins de la Main [...] »m depuis 
trente ans, comme le lui fait remarquer Tooth-Pick, dans Des nouvelles d'Édouard. Même à ses 
débuts, dans La Duchesse et le Roturier, Édouard prodigue conseils et encouragements à un ami, 
pour une prochaine sortie en robe. Rappelons que cette scène succède à une autre où la Duchesse 
joue la noble, alors que son ami Adrien incarne sa servante; la présence effacée du second 
rehausse le prestige de la première. Déçu, Adrien en vient à penser que plus la valeur du rôle est 
/ 
élevée, plus son acteur obtient de la visibilité, croyance que dément Edouard qui propose 
d'échanger les rôles : « Mais j'te préviens, par exemple! J'vas toute faire c'que t'arais dû faire à 
soir pis c'est moé que le monde vont regarder! J'vas faire les pieds au mur, j'vas grimacer 
comme douze, j'vas me tortiller pis j'vas parler fort! C'est ça qu'y faut faire! »123 De l'avis 
f 
d'Edouard, ce n'est pas la grandeur du rôle qui compte, mais la façon dont on l'investit, soit en 
exagérant les comportements jusqu'à les rendre ridicules ou du moins théâtraux. Dans ces 
conditions, la crédibilité du personnage dépend de l'adhésion de son acteur, peu importe qu'il 
s'agisse de jouer la servante ou la matrone. Si ces observations s'appliquent à une saynète 
théâtrale, elles sont également valables pour l'ensemble des performances, fussent-elles 
proprement théâtrales ou non. 
122 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op.cit., p. 614. 
123 Ibid., p. 589. 
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Si se déguiser reste avant tout pour la Duchesse une entreprise scénique, la performance 
se veut burlesque et drôle dans un objectif de divertissement. Dans Le cahier rouge, elle se 
présente ainsi aux clients : « Au fait, mon nom est Alexandrine de Navarreins, duchesse de 
Langeais, chus vulgaire comme douze mais drôle comme quinze [...] ». (CR, 147) Exubérante, la 
Duchesse préfère donc la prestance visible au jeu nuancé, parce qu'elle ne peut pas correspondre 
à ce que serait une véritable duchesse et qu'elle n'adhère pas aux stéréotypes de la beauté 
féminine, ce qu'atteste Jean-le-Décollé dans Le trou dans le mur. « La Duchesse, en femme, était 
pas une belle femme, mais elle était impressionnante quequ'chose de rare! [...] ».124 Cependant, il 
faut le préciser, elle ne cherche pas non plus à jouer la carte de la laideur. 
Travesti du type repoussoir, la Duchesse multiplie les artifices pour créer un effet de 
spectacle. Elle n'utilise pas la laideur, mais le grotesque, bien que les deux lui serviraient à attirer 
l'attention. Elle privilégie par conséquent l'approche humoristique, mais l'élève au rang de règle 
absolue en matière de travestissement : 
Moi, quand on parle de déguisement, je me réjouis comme une petite fille et j'essaie par 
tous les moyens possibles d'être drôle. Il me semble que le mot déguisement recèle une 
évidente part de comique et que lorsqu'on se déguise c'est surtout pas pour être sérieux! Ni 
pour passer incognito! J'veux qu'on le sache que la grosse chanteuse d'opéra ou la pissante 
danseuse de ballet qui passe son temps à rentrer dans le mur en essayant de virevolter, c'est 
moi! À quoi ça sert de se déguiser si c'est pour passer inaperçu!125 
Pour la Duchesse, passer inaperçu est inconcevable, parce qu'elle conçoit le travestissement 
comme un outil permettant d'approcher le sublime par le ridicule. De plus, Hosanna dans la pièce 
éponyme partage cette impression, jugeant peu souhaitable de se costumer en toute discrétion : 
124 Michel Tremblay. Le trou dans le mur, op. cit., p. 171. 
125 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op. cit., p. 691. 
i 
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[...] chus ridicule quand chus déguisée en femme parce que j't'obligée de faire la folle pour 
attirer l'attention parce que chus pas assez belle pour l'attirer autrement... Pis chus t'encore 
plus ridicule quand chus poignée comme ca, entre les deux, avec ma tête de femme, mes 
sous-vêtements de femme, pis mon corps... 
Bien qu'elle rêve d'incarner un idéal féminin, Hosanna est contrainte d'exagérer ses performances 
pour se faire voir, ne pouvant pas obtenir ce résultat si elle compte uniquement sur son apparence 
physique. Ses gestes carnavalesques correspondent ainsi à ceux de la Duchesse, les deux s'étant 
résignées à l'idée de ne pas pouvoir personnifier leurs fantasmes. 
La Duchesse va même jusqu'à expliquer, au début Des nouvelles d'Édouard, qu'une 
utilisation excessive de clichés rend ridicule le glissement d'un sexe à l'autre. Tandis qu'elle hésite 
à entrer au Coconut Inn pour retrouver ses amies, la Duchesse croise Reynalda, un .transsexuel. Il 
s'ensuit quelques remarques de la Duchesse sur leur condition respective, l'un travesti, l'autre 
transsexuel. Pour le premier, le transsexuel souffre du même défaut que la plupart des travestis de 
la Main, soit de perdre de vue le caractère satirique des performances. L'irréversibilité de la 
transformation du transsexuel rebute la Duchesse qui repense à l'aspect ludique et temporaire de 
sa propre métamorphose : 
[...] dans mon temps, on se mettait su'l'dos n'importe quoi qui avait l'air d'une robe pis 
l'imagination faisait le reste... Au moins, on n'était pas sérieuses... pis on avait du fun! Du 
fun, Seigneur Dieu, du fun! Aujourd'hui, y se font toute couper en pensant que ça va toute 
changer pis y sont condamnés à pus jamais avoir de fun...127 
L'apparence burlesque de Reynalda la rend victime d'elle-même, car bien qu'elle désire devenir 
une « vraie » femme, elle donne sa transformation en spectacle. Selon la Duchesse, Reynalda 
présente des clichés féminins périmés que même un traitement hormonal ne peut valider: 
« Pourquoi tu prends ça, ces affaires-là, aussi? Pour être une femme? Une vraie? On est en 1976, 
126 Michel Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, Coll. « Théâtre », Paris, Éditions Leméac, 1984, p. 29. 
127 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Édouard [...], 
op.cit., p.616, souligné dans le texte. 
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Reynalda, pis les femmes veulent même pus avoir l'air de ce que tu veux devenir! »128 Le drame 
qu'elle entrevoit, c'est la perte d'illusion : le travesti déçu — pensons à Hosanna - abandonne sa 
peau imaginaire pour redevenir l'homme jamais totalement oublié, alors que le transsexuel 
« tremblayen », même s'il joue faux, s'ampute de son identité d'origine. 
Ne pouvant pas être une vraie femme, Reynalda ne peut plus être tout à fait un « vrai » 
homme. Même la Duchesse, piégée par l'habitude de jouer un personnage, en vient à oblitérer sa 
véritable identité, mais cette réalité la rattrape au moment de mourir : « [...] elle avait découvert 
que dans sa tête quelqu'un qui s'appelait Édouard était toujours resté présent et que la duchesse 
n'avait été qu'un rôle de composition qu'il avait eu un fun noir à tenir pendant toutes ces 
190 
années ». Ainsi, le travesti n'est jamais totalement immunisé contre le danger du 
surinvestissement, et ce, en dépit d'une prise de conscience par la Duchesse, peu de temps avant 
sa mort, du ridicule qui les rassemble tous: « La Main est devenue une Main d'opérette! On est 
toutes devenues une gang de mauvais figurants! L'opérette est descendue dans la rue pis on l'a 
1 ÎA 
laissée faire! » Le verdict est lourd pour les travestis de la Main qui ne sont pas reconnus 
comme acteurs, d'autant qu'il est prononcé par l'un de leurs mentors. La Duchesse remarque que 
la participation de ses camarades dans des performances satiriques va donc trop loin. 
En revanche, le ridicule des créatures du Boudoir serait exigé par le milieu du spectacle. 
Pour travailler dans la section cabaret, les travestis doivent porter des vêtements aguichants. Il est 
à noter que Céline ne présente pas l'étalage de la pauvreté et de l'usure apparente du travesti 
comme étant foncièrement comique, ce qui est le cas de la Duchesse. Cette dernière révèle, dans 
128 Ibid., p. 615. 
129 Ibid., p. 616. 
130 Ibid., p. 626. 
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Le cahier rouge, au public du Boudoir, la nature des numéros à venir, ainsi que la qualité de ses 
personnages : 
Je vous préviens qu'y est cheap [le spectacle], que les artistes font dur pis qu'y sont sans 
talent, mais c'est voulu! O.K., là? C'est voulu! Ça fait que j'en voye pas un critiquer! 
Brigitte Bardot a l'air de sortir d'une poubelle, Mae West a grossi de cinquante livres, 
Marilyn Monroe est anémique, mais c'est ça qui est drôle! Ça fait que riez! Pis venez pas 
me dire que vous avez déjà vu des travestis comme ceux-là, c'est pas vrai! Ceux-là sont 
laids voulu, pis à votre service, après! (CR, 147) 
En soulignant les particularités physiques des travestis qui ne sont pas conformes à leur modèle, 
elle détruit toute prétention de jeu sérieux. Mae East serait trop grosse pour incarner Mae West, 
Greta-la-Jeune aurait le teint trop pâle pour jouer Marilyn Monroe, et Babalu, pourtant réputée 
belle offrirait, aux dires de la Duchesse, une version appauvrie de la vraie Brigitte Bardot. 
La Duchesse défend pourtant ses amies, vantant leur laideur comme étant recherchée, 
voire désirée. Ce faisant, elle déjoue les visées des travestis de l'idéal type. Ces derniers, même 
s'ils ambitionnent de projeter une vision idyllique d'eux-mêmes, n'arrivent jamais au résultat 
escompté. Pensons à l'appartement de la rue Jacques Cartier, où les couleurs choisies par Nicole 
Odéon sont censées s'accorder à ses critères cinématographiques. Or, les couleurs criardes de la 
cuisine, dont elles sont inspirées, n'ont pas le même effet, ce qui trouble Jean-le-Décollé : 
« Quand je rentre dans cette cuisine-là, j'ai peur de me faire assassiner par les murs! Je suis sûr 
qu'ils cachent un couteau quelque part! » (CR, 18) Les goûts de Nicole Odéon en matière de 
décoration intérieure se remarquent par leur caractère provocateur, tout comme celui des travestis 
du Boudoir. 
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Réception des manifestations travesties: l'attrait du cliché de la fausse femme 
Quand le client de cabaret ou de maison close sait qu'il a affaire à un artiste de sexe 
masculin, c'est le caractère subversif de ce dernier qui attise sa curiosité. Il en va de même des 
résultats de l'étude du dossier D/B58 au Archives de la Préfecture de la Police de Paris, par 
Christine Bard. Pour Bard, la figure du travesti des années 1800 « [...] ne scandalise pas outre 
mesure, comme si la fascination pour la supercherie réussie - mais certes révélée - l'emportait 
sur tout le reste ».131 Elle constate aussi que cette fascination transparaît dans l'application de 
mesures restrictives cherchant plus à dissuader qu'à réprimander l'engouement pour la valeur 
symbolique du travesti. Ce dernier offre un exutoire au cadre normatif du genre dans le spectacle 
du glissement d'un sexe à l'autre. Mais, plus encore, selon l'étude de Viviane Namaste, ce sont les 
différences morphologiques qui impressionnent : 
Un bref aperçu de certains spectacles démontre que les anomalies corporelles fascinaient 
les gens : le danseur Crip Herald n'avait qu'un bras et une jambe; la chanteuse Mabel 
Smith était représentée sous l'étiquette « 300 livres de chanson et de danse »; une artiste 
hawaïenne mesurait 6 pi 8 po. L'intérêt pour les travestis entre dans ce cadre : le public 
était attiré par les différences physiques. 
Cette description n'est pas sans rappeler celle que dépeint la Duchesse à propos de ses amies. Elle 
attire l'attention des clients sur l'anormalité des travestis, sur ce qui les rend uniques, car ces 
derniers ne peuvent pas intéresser autrement. Même dans le cadre de leur travail, ils en viennent à 
accentuer leur statut de phénomènes de foires en sliabillant de façon extravagante pour divertir. 
Dans la partie officielle du Boudoir, leurs prestations de médiocre qualité provoquent le rire, en 
dénaturant les signes reconnaissables de la féminité. Dans l'espace réservé aux échanges 
prostitutionhels, leur étrangeté est perçue comme de l'exotisme et génère des fantasmes. 
131 Christine Bard. « Le dossier D/B 58 aux Archives de la Préfecture de Police de Paris », dans CLIO : histoire, 
femmes et société, Vol. 10, Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, automne 1999, p. 167. 
132 Viviane Namaste. Cétait du spectacle I : L'histoire des artistes transsexuelles à Montréal 1955-1985. Coll. 
« Études d'histoire du Québec; 17 », Montréal, Éditions McGill-Queen's University Press, 2005, p. 19. 
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En effet, Y arrière-boutique s'adresse à une clientèle hétérosexuelle, pour la plupart, 
« [censée] tenter cette expérience de baiser des hommes habillés en femmes pour la première 
fois! » (CR, 60) Cette activité s'inscrit, selon Céline, dans la liste « des choses à faire pendant 
l'Expo », une démonstration de « pure bravade » (CR, 95) pour se vanter d'être ouvert d'esprit. Le 
consommateur curieux doit pourtant reconnaître les clichés féminins avant de passer à l'acte, ce 
que le travesti « [...] habile metteur en scène qui prend pour son théâtre non seulement son corps, 
1 îî 
mais aussi le système sociosexuel » , rend possible. En réitérant des symboles sexués 
identifiables, le travesti s'arroge l'érotisme féminin134, plus précisément celui coordonné par le 
fantasme masculin. Il faut alors se demander si la confirmation du sexe viril sous la robe diminue 
l'attrait que le client peut éprouver. C'est le cas des débutants qui ont toujours « besoin de se 
soûler » (CR, 95) avant de passer à l'acte, l'euphorie de l'alcool faisant tomber leurs dernières 
résistances. Même dans Des nouvelles d'Èdouard, un passager du transatlantique dit ne pas 
s'intéresser à Mae West, parce qu'il doute du sexe de l'artiste. Édouard alias la Duchesse s'oppose 
à ce raisonnement :«[...] je leur aurais dit que de toute façon le sexe de Mae West importe peu; 
ce qui est important c'est l'effet qu'elle leur fait, que son nom soit George Baker ou Rosalie 
Levine! » 135 La perception du genre, ainsi que ses effets, dépendent avant tout d'une construction 
culturelle, en surface du corps. Il suffît de suggérer, par ce que Butler nomme des « absences 
133 Shawn Huffman. « Le travestissement et l'affectivité dans le théâtre de Michel Tremblay », Voix et images : 
féminin/masculin. Jeux et transformation, vol. 32, n° 2 (95), hiver 2007, p. 20. 
134 Dans sa préface, Christine Bard affirme que le travestissement permet à certaines femmes d'échapper au statut 
d'objet sexuel. Dans le cas des travestis tremblayens, les protagonistes cherchent plutôt à acquérir ce statut. 
Collectif. Sous la direction de Guyonne Leduc. Travestissement féminin, Coll. « Des idées et Des femmes », Paris, 
Éditions L'Harmattan, 2006, p. 14 à 15. 
135 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Èdouard [...], 
op.cit., p. 657-658. 
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signifiantes »136, pour parvenir à produire une impression de substance, laquelle se manifeste, 
dans le cas des travestis de Tremblay, par un usage excessif des stéréotypes du genre, rendu 
nécessaire pour distinguer suffisamment le personnage du sexe de son acteur, ce qui rappelle que 
« [...] le terme " femme " n'a pas besoin de renvoyer à la construction culturelle du corps féminin 
comme le terme " homme " n'a pas besoin de traduire des corps masculins ».137 Le 
travestissement opère plutôt un rapprochement hétéroclite de l'opposition entre le sexe et 
l'identité. 
Bien que le client dans le cycle des Cahiers apprécie la réitération des mythes féminins 
populaires, il n'en demeure pas moins conscient de la nature composite du travesti. Selon Judith 
Butler, les identités subversives créent une « [...] déstabilisation du rapport entre le corps et 
l'identité, [entre le féminin et le masculin] qui devient érotique ».138 Le fait que le travesti incarne 
le féminin tout en conservant un corps masculin brouille la norme hétéronormative, en 
conjuguant le fantasme féminin et le désir homosexuel139, que confirme la Duchesse de Langeais 
dans la pièce éponyme : « Quand tu peux arriver à faire croire à un homme qu'il couche avec une 
grande vedette internationale pis que c'te grande vedette féminine là c'est quand même un 
homme, parce que c'est avec un homme qu'il veut coucher, ben chapeau! »140 L'identité féminine 
prise comme fétiche en surface du corps masculin crée « toutes sortes de dégâts érotiques »141, en 
136 Judith Butler. Trouble dans le genre : féminisme et subversion de l'identité. Coll. « Poche », Paris, Éditions La 
Découverte, 2006, p. 259. 
137 Ibid., p. 224. 
138 Ibid., p. 241. 
139 Notons que meme si les clients du Boudoir affirment être « des vrais hommes, [qui] aiment les vraies femmes » 
(CR, 96) c'est bien l'expérience homosexuelle qui les intéresse. Le déguisement ajoute seulement une touche 
d'exotisme. Pour les conjoints des travestis, notamment ceux de Mimi-de-Montmartre, l'usage du féminin 
maintient la norme hétérosexuelle au sein de leur relation. 
140 Michel Tremblay. Hosanna suivi de La duchesse de Langeais, op.cit., p. 83. 
141 Judith Butler. Trouble dans le genre : féminisme et subversion de l'identité, op. cit., p. 241. 
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attribuant au travesti le statut d'objet sexuel. Suscitant la curiosité, son caractère inhabituel lui 
confère aussi une charge exotique à laquelle contribue sa laideur. 
La laideur 
La laideur chez Tremblay renforce le caractère subversif des travestis qui fonde toute la 
pertinence, aux yeux d'un public, d'assister à un spectacle de travestissement dévoilé. Cette 
réalité s'observe chez Jean-le-Décollé, le plus radical des travestis de type repoussoir, car son 
aspect repoussant joint à son nom de scène masculin renvoie directement à l'artifice de son 
personnage. Dans Le cahier rouge, Céline évalue l'appréciation générale envers ce travesti: 
« Jean-le-Décollé faisait peur, comme d'habitude, dans ses vêtements plus dignes d'une gitane 
d'un roman de Théophile Gauthier [sic] que de l'orgueil d'un bordel chic de Paris, et serait parmi 
les plus populaires, comme d'habitude ». (CR, 104) Comme nous l'avons vu dans le premier 
chapitre, Jean-le-Décollé met en place un type précis de laideur, celui de la vieille prostituée 
fanée, pour satisfaire la demande de clients recherchant ce mythe social. Dès lors, il faut vérifier 
si c'est effectivement la laideur qui captive ou plutôt ce qu'elle signifie. 
Au-delà de l'attrait pour son caractère subversif, ce n'est pas la laideur en elle-même qui 
explique la popularité des travestis repoussoirs, car selon Céline « [...] l'allure de la créature en 
question, sa beauté, le fait qu'elle soit sexy ou non importent en fin de compte assez peu. La 
preuve en est que Greta-la-Vieille, qui fait souvent peur à force de mal s'attifer, est aussi 
populaire que Babalu [...] ». (CR, 60) Si l'exotisme que représente le travestissement contribue en 
partie au succès de Jean-le-Décollé, alors c'est qu'il inspire plus que de la crainte à ses clients. 
Ces derniers attribuent à son apparence déconfite des qualités, du moins est-ce là ce qu'il croit : 
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J'ai jamais voulu être une belle femme, un travesti excitant, parce que je voulais me taper ce 
qu'y avait de plus vil et de plus bas. Mais croyez-moi, croyez-moi pas, j'me suis quand 
même payé quelques-uns des plus beaux morceaux de la clientèle du quartier et peut-être 
même de la ville! Mon image à faire peur attirait certains beaux hommes, probablement de 
ma trempe [...].142 
Cette clientèle constituée de « certains beaux hommes » interprète l'usure du travesti comme étant 
le témoignage de sa longue expérience, ce qui le rend compatible avec une catégorie d'individus 
de sa « trempe » avec laquelle il partagerait un passé trouble. 
À l'inverse de la laideur, la ré-idéalisation des canons esthétiques de beauté favorise 
l'uniformisation, selon Erving Gof&nan dans L'arrangement des sexesm. Les idéaux 
traditionnels de la féminité et les idéaux de la masculinité tendent à s'ajuster parfaitement l'un à 
l'autre. Ainsi, bien que les travestis de l'idéal type soient laids ou décatis, leur orientation 
concourt à amenuiser leur caractère dissident et, de ce fait, à les rendre moins populaires auprès 
d'une clientèle attirée par les anomalies. Pour cette raison, selon Céline, si Babalu n'est « pas la 
plus populaire de nos fausses créatures de rêve » c'est parce que « nos personnages de cauchemar 
sont les plus en demande ». (CR, 193) La laideur de ces derniers, soit Jean-le-Décollé, Greta-la-
Vieille, Mae East et Nicole Odéon, pour ne nommer que ceux réellement reconnus pour ce trait, 
rappelle l'aspect factice et surtout ludique de leur déguisement. 
Quand le travesti ne répond plus à la demande 
Si le travestissement chez Michel Tremblay trouve son sens dans l'effet qu'il produit, il 
n'en a plus quand la performance échoue. Nous pensons à la Duchesse qui divertit par ses 
prestations burlesques. Dans Le cahier rouge, Céline entrevoit le danger pour ce travesti de ne 
142 Michel Tremblay. Le trou dans le mur, op. cit., p. 152. 
143 Erving Goffman. L'arrangement des sexes. Coll. « Le genre du monde », Paris, Éditions La Dispute, 2002, p. 105. 
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plus parvenir à faire rire : « [...] on l'endure pour la simple et unique raison qu'elle est très drôle, 
sinon les hommes de main de Maurice l'auraient effacée de la surface de la Terre depuis 
longtemps ». (CR, 109) Or, trente ans plus tard, dans Des nouvelles d'Èdouard, Tooth Pick, 
réalisant la prophétie, assassiné la Duchesse, la considérant désormais comme un fardeau pour 
ses amies. Il y a aussi Mimi-de-Montmartre qui, dans le futur imaginé par Céline, ne peut plus 
satisfaire ses amants; son intervention chirurgicale en serait la cause : 
Mimi-de-Montmartre est la seule qui fasse pitié : elle a subi la grande opération malgré les 
avertissements de son entourage, elle est maintenant une vraie femme et personne parmi ses 
anciens chums ne veut plus d'elle parce que c'est en fin de compte un homme habillé en 
femme qu'ils voulaient baiser. (CR, 321) 
En interrompant de façon irrémédiable le jeu subversif de glisser d'un sexe à l'autre, elle entre 
dans le cadre hétéronormatif. Ce faisant, elle est rejetée par ses amants qui préfèrent fréquenter 
des hommes jouant la femme. 
*#* 
Nous retenons dans ce chapitre que le résultat des performances ne correspond pas 
toujours à leurs visées. Selon les commentaires de témoins, les travestis restent marqués, dans 
leur identité secondaire, par leur réalité socioéconomique. D'un revenu modeste, ils doivent 
limiter les achats d'accessoires de qualité, habituellement chers. Aussi, bien qu'ayant une 
connaissance approximative de certaines références culturelles, les travestis s'approprient-ils ces 
dernières et les adaptent à leur réalité, ce qui fragilise les mythes qu'ils souhaitent incarner. À cela 
s'ajoute leur préférence pour des prestations de nuit, où il est plus facile de suggérer leurs 
personnages. Quant aux sorties de jour, elles sont déconseillées, car la lumière révèle les défauts 
et l'usure que le déguisement n'arrive pas à cacher, et ce, peu importe le type de travestissement. 
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Les discours qu'entretiennent les travestis révèlent un autre point commun entre eux, soit 
les méthodes qu'ils utilisent pour attirer l'attention. Bien que ceux de l'idéal type cultivent le 
fantasme de prêter vie aux idéaux féminins, ils y parviennent rarement et sont alors obligés, 
suivant le modèle du type repoussoir, d'exagérer leurs performances pour se faire remarquer. Ce 
n'est pas la beauté qui affriole les clients, mais la nature subversive du travestissement. Ils sont 
fascinés par les anomalies corporelles, ainsi que par le glissement d'un sexe à l'autre. Pour les 
travestis les plus laids, leur exotisme se voit amplifié, non seulement parce qu'il s'oppose à la 
beauté, mais aussi parce que leur décrépitude signifie des qualités auprès de certains 
consommateurs, comme l'expérience et la force de caractère. En exagérant ces traits, le travesti 
vise davantage la dimension spectaculaire et théâtrale que la dimension identitaire liée au 
sexe/genre. Dans ces conditions, la survivance de l'identité travestie est plus précaire que 
l'identité d'origine, car si le public ciblé n'est pas satisfait, le travestissement perd sa raison d'être. 
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CONCLUSION 
Le personnage travesti tremblayen a connu une nette évolution depuis sa première 
apparition, dans les années 1973, avec les pièces Hosanna et La duchesse de Langeais jusqu'à la 
trilogie romanesque Les cahiers de Céline des années 2003 à 2005, suivi du roman Le trou dans 
le mur paru en 2006. Bien que la performance lisible du théâtre demeure présente dans les 
romans144, ces derniers s'attardent aussi à révéler la genèse du travestissement. Il s'avère que le 
déguisement permettrait aux travestis, sur un plan fantasmatique, d'acquérir certaines qualités 
attribués au genre féminin. Si l'on considère que les travestis sont ostracisés pour leur 
homosexualité, l'érotisme féminin offre une avenue paradoxale d'épanouissement personnel, où 
ils peuvent assumer publiquement leur orientation. Eu égard à la quête de reconnaissance de la 
figure du travesti, nous avons voulu en étudier une représentation littéraire contemporaine 
présente dans la trilogie de Michel Tremblay, Les cahiers de Céline. Comme nous avons voulu le 
souligner dans ce mémoire, la construction de l'identité du travesti tremblayen reste 
problématique, car au-delà d'une réalité socioéconomique commune, chacun d'eux est marqué 
par différents facteurs qui lui sont spécifiques. Vision de l'auteur, certes, la biographie qu'il dresse 
de ses travestis explique, pour chacun d'eux, les raisons les ayant amenés à se transformer. Nous 
nous sommes intéressé à ces motifs qui programment la performance. Pour ce faire, nous avons 
identifié, puis étudié trois étapes dans la construction du travesti tremblayen, soit le fantasme, la 
performance et la réception. 
Dans un premier temps, nous avons retracé les sources imaginaires de l'identité fictive, 
avant les manifestations performatives de celle-ci. Au fil de nos recherches et de nos lectures, 
144 Incluons aussi La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Èdouard. 
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nous avons constaté que certains antécédents personnels prédisposent au travestissement. Trois 
articles145 analysant ce type de personnage chez Tremblay considèrent le travestissement comme 
une fuite liée au déni de l'homosexualité, dans le contexte des années 1960. Comme la primauté 
de l'identité fictive témoigne de son degré d'aliénation146, nous devions prendre en compte le 
reniement de l'identité masculine dans l'établissement des visées des travestis. Ainsi, nous avons 
divisé les dix travestis à l'étude selon deux types d'aspiration. Dans le premier type, on trouve les 
travestis fondant leur performance sur la négation des idéaux féminins, alors que dans le. 
deuxième figurent ceux fondant leur performance sur la réalisation de l'idéal-type féminin. 
Dans le premier type, figurent La Duchesse de Langeais, Greluche, Greta-la-Vieille, Mae 
East et Jean-le-Décollé. Les indices textuels suggèrent que leur physique particulier constitue le 
principal obstacle à leurs interprétations. Pour pallier cet inconvénient, ils visent la caricature, car 
autrement ils parviendraient difficilement à ressembler à leur modèle. Pensons à la Duchesse, une 
Juliette Petrie obèse, à Mae East, une Mae West en plus grande et à Greta-la-Vieille, une Marilyn 
Monroe vieillie. Rappelons aussi que Jean-le-Décollé incarne le mythe de la vieille prostituée 
décatie. Pour certains de ces travestis repoussoirs, il y a un but intentionnellement subversif au 
déguisement. Greluche dénigre certains stéréotypes féminins idéalisés par le regard masculin, tels 
la bienséance et le goût pour la mode. Le personnage de la Duchesse critique l'opinion populaire 
selon laquelle la langue parlée et la culture française ont plus de valeur que ce qui se pratique au 
145 Marie-Lyne Piccione. « De l'ambiguTté sexuelle à l'incertitude existentielle : Le travesti dans l'œuvre de Michel 
Tremblay », Annales du Centre de recherches sur l'Amérique anglophone, Vol. 18, hiver 1993. 
Alexandre Lazaridès. « Le cœur obscène », dans Le Monde de Michel Tremblay, Montréal, Cahiers de théâtre 
jeu/Editions Lansman, 1993. 
Yves Jubinville. « Claude Inc. : Essai socio-économique sur le travestissement », dans Le Monde de Michel Tremblay, 
Montréal, Cahiers de théâtre jeu/Editions Lansman, 1993. 
146 Pensons au refus de révéler le nom d'homme chez certains travestis comme Greluche, Greta-la-Vieille et Mae East. 
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Québec. Quant à Jean-le-Décollé, il s'insurge contre la pureté prônée par la religion chrétienne en 
incarnant la décrépitude et le vice. 
Dans le deuxième type, nous comptons Babalu, Greta-la-Jeune, Hosanna, Mimi-de-
Montmartre et Nicole Odéon. Par leur travestissement, ils cherchent à s'approprier les stéréotypes 
associés au genre, mais dans le but de satisfaire leur propre fantasme identitaire avant celui d'un 
public. Habituellement, par leurs performances, ils incarnent une seule artiste à la fois, à 
l'exception de Nicole Odéon qui n'imite pas une artiste populaire en particulier, mais plutôt un 
amalgame de références culturelles. Ces travestis tentent de reproduire fidèlement l'apparence 
physique de leur modèle. Certains comme Babalu, Nicole Odéon et Mimi-de-Montmartre 
affirment même posséder une essence féminine qui les prédisposerait au travestissement. Dans 
certaines situations, l'excès de kitsch entraîne l'appauvrissement de leur performance, jusqu'au 
burlesque. Victimes de leur désir de prestige et de reconnaissance sociale, certains comme 
Hosanna et Nicole Odéon exploitent ces symboles à l'excès, hors de toute mesure. Hosanna 
entretient une obsession pour Elizabeth Taylor dans le rôle de Cléopâtre, mais la complexité du 
modèle empêche Hosanna de l'adapter à un contexte québécois. Quant à Nicole Odéon, elle rêve 
de vivre dans un environnement rappelant les films de Jacques Demy, mais une fois reléguées au 
rang d'éléments de décor, les couleurs criardes censées représenter les humeurs de personnages 
perdent leur sens. 
Dans un deuxième temps, nous avons procédé au recensement des manifestations 
vestimentaires et attitudinales des travestis de la trilogie. Pour chacun, nous avons retracé les 
éléments significatifs en notant d'abord ce qu'on pourrait appeler leurs performances régulières, 
puis les prestations particulières sortant de ce cadre. Il en ressort que les matériaux de culture 
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utilisés correspondent toujours aux schèmes identitaires, mais à cette étape, nous ne pouvions 
confirmer si l'identité projetée se conforme au fantasme de son acteur. Nous avons donc observé 
les prestations des deux types de travestissement. Pour le type repoussoir, les travestis sont plus 
enclins à créer de nouveaux personnages qui demandent peu d'investissement tant fantasmatiques 
que matériels. Dans un cadre quotidien, il leur arrive pourtant de viser certains idéaux de la 
féminité, sans pour autant adhérer à ceux-ci, car dans leur cas les stéréotypes sont toujours 
surexploités, pour assurer leur visibilité. Quant aux travestis de l'idéal-type féminin, ils peuvent 
représenter, bien qu'à leur insu, des modèles repoussoirs, compte tenu de l'impossibilité de 
réaliser parfaitement leur fantasme identitaire. 
Selon le modèle de Jean-Marc Barrette147, nous proposons ici un résumé des tendances 
vestimentaires et attitudinales des dix travestis afin de mettre en relief la relation entre la 
performance et la réception, qui suivra immédiatement ces descriptions. Commençons par la 
Duchesse de Langeais et Jean-le-Décollé. La première joue l'attitude de l'aristocrate, mais en 
opérant un glissement volontaire, entre la vulgarité et la bienséance, qui la rend drôle. Elle porte 
des souliers à talons aiguilles et le parfum Tulipe noire de Chénard. Ses bijoux sont nombreux et 
très voyants afin de souligner le statut social auquel elle prétend appartenir, ce qui implique aussi 
sa préférence pour les vêtements de marque. Les couleurs et les pièces de ses habits s'agencent 
mal. Quand elle porte des bijoux sans valeur ou de faux vêtements de luxe, elle ne s'en vante pas, 
alors qu'afficher le faux ne la gêne pas dans ses prestations extraordinaires. À l'opposé de la 
Duchesse se trouve Jean-le-Décollé, s'habillant en cliché de femme, mais s'orientant vers la 
pauvreté et la décrépitude voulues. Ses vêtements en lambeaux, son manteau de borg troué, son 
147 Jean-Marc Barrette. L'univers de Michel Tremblay : dictionnaire des personnages, Montréal, Éditions Presses de 
l'Université de Montréal, 1996. 
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maquillage mal appliqué, sa perruque mise de travers, son odeur de transpiration et de cigarettes 
mélangée à celle de son savon Irish Spring composent sa personnification de la laideur. 
Empruntant volontiers ses gestes à certaines actrices américaines comme Bette Davis et Joan 
Crawford dans des films où celles-ci incarnent des femmes fortes, Jean-le-Décollé se défend 
surtout verbalement. D'ordinaire, il n'improvise pas de prestation même s'il délaisse sa 
préférence pour la laideur dans Le trou dans le mur, paru après Le cahier bleu. 
Mimi-de-Montmartre et Greluche personnifient Barbie, pour la coquetterie. La première 
fait preuve de bienséance tout en s'habillant convenablement, alors que la seconde, inconvenante, 
porte les vieux habits de la poupée Barbie. Pour ce qui est du duo des Greta, la plus âgée n'a pas 
une attitude particulière liée à son travestissement, qui reste essentiellement influencée par son 
emploi au Boudoir, où elle doit se donner en spectacle. Elle chante Évangéline et sa performance 
de danse est un numéro de music-hall. Son maquillage s'apparente à un masque peint 
grossièrement : nous savons que son rouge à lèvres déborde sur ses joues. Greta-la-Jeune, quant à 
elle, calque son travestissement sur celui de son mentor. Elle partage avec l'aînée des modèles 
principaux comme Shirley Temple et Marylin Monroe. Au Boudoir, Greta-la-Jeune se distingue 
en chantant Padre don José ainsi qu'Heure exquise, son grand succès. Concernant Mae East, le 
travesti s'inspire de Mary Jane West, pervertissant le charme de l'actrice par le biais des 
stéréotypes de la prostitution, soit des « robes rase-trou » et un style « girl next door ». Bien que 
faisant partie des travestis du type repoussoir, Mae East prête attention à toujours soigner ses 
cheveux, qui sont véritables. Elle les teint en blond pour ensuite les remonter en chignon, nids 
d'abeilles et « French twists ». Du côté de Babalu, celle-ci idolâtre Brigitte Bardot. Pour imiter 
son modèle, elle porte d'ordinaire une robe à crinoline, un petit mouchoir qu'elle attache sous son 
menton, une perruque rousse, ainsi que des gants de fil blanc à unique bouton. Sa fragilité 
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apparente en fait l'un des travestis les plus effacés de la trilogie au côté de Mimi-de-Montmartre. 
Finalement, Hosanna est une « fausse femme » ambitieuse, faisant preuve d'un mauvais caractère 
afin de prendre sa place dans la communauté de la Main. Dans Le cahier rouge, elle porte de la 
dentelle et un parfum bon marché. Ces éléments reviennent dans la pièce de théâtre Hosanna 
dont l'action se situe plus tard Le personnage veut alors incarner Elizabeth Taylor dans 
Cléopâtre. Elle porte une robe rouge vin ornée de dentelle. Son parfum sent le renfermé, et les 
didascalies précisent qu'il symbolise la prison du fantasme identitaire dans lequel se complaît 
Hosanna depuis plusieurs années. La décoration de son appartement témoigne aussi de son 
aveuglement, soit une série d'objets de grande taille, une bouteille d'eau de Cologne, une 
reproduction de David de Michel-Ange en plâtre, une lampe en forme d'urne funéraire, ainsi que 
le miroir de la coiffeuse, qui encombrent l'espace. Rappelons également les couleurs de 
l'appartement de Nicole Odéon qui partage avec elle ce mauvais goût en matière de décoration: 
les murs de la cuisine sont peints en rouge et les armoires en jaune. Les teintes du salon 
combinent pervenche, lilas, rose saumon et bleu paon. Quant aux meubles, ils sont vieux, usés et 
jurent avec le reste du décor. Ainsi, pour Hosanna et Nicole Odéon, le mauvais goût ne peut être 
accepté qu'inconsciemment dans l'optique d'un idéal du paraître. 
Dans un troisième temps, nous remarquons que la conception fantasmatique de l'identité, 
telle que projetée par un individu et sa performance, ne coïncident pas toujours. Les 
commentaires de témoins que nous avons relevés suggèrent que les travestis sont inexorablement 
rappelés à leur réalité socioéconomique. Cette dernière transparaît dans le choix d'accessoires de 
médiocre qualité, bien qu'il leur arrive d'acheter des articles luxueux en solde. Il y a aussi la 
question des compromis que les travestis mettent en œuvre pour adapter leurs références 
culturelles à leur condition. Le modèle est toujours transformé, même pour Babalu, présumée la 
Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission. 
plus belle. La raison étant que le travesti tremblayen demeure un étemel amateur. Les seules 
directives qu'il observe sont la recherche constante de valorisation auprès d'un public, en 
demande de divertissement, et celle d'éprouver « un fun noir »148 à se déguiser, constat de la 
Duchesse dans Des nouvelles d'Edouard. La discrétion est donc proscrite de la performance, 
même pour l'idéal-type, ainsi l'abus de kitsch assure-t-il la visibilité. Autrement, un jeu discret 
signifierait vouloir devenir une « vraie » femme. Il est d'ailleurs important de préciser que, pour 
conserver le caractère ludique de leur jeu, tous les travestis affichent leur masculinité sous la 
robe, à l'exception peut-être de Mimi-de-Montmartre, et de Babalu. 
Si certains travestis comme la Duchesse et Jean-le-Décollé considèrent le caractère 
burlesque de leur jeu, les autres, selon la Duchesse, le sont également, du fait de leur apparence 
ridicule et de leur usure. C'est pour cette raison qu'ils s'affichent rarement le jour, de crainte que 
l'illusion de leur personnage tombe. Ils préfèrent se tapir dans les coins obscurs de la Main, dans 
les bars et les cabarets, des lieux qui justement offrent un espace de spectacle où ils peuvent 
parader, et où ils ont l'obligation de distraire un public. Ce dernier sait qu'il a affaire à des 
hommes travestis. L'intérêt qu'il porte aux travestis-prostitués du Boudoir est un mélange de 
curiosité et de fascination. Les clients qui sont attirés par les travestis les plus repoussants 
apprécient leur exotisme qui déroge aux canons de la beauté féminine. Pour certains, l'aspect 
repoussant du travesti témoigne de son expérience et de sa force de caractère. En contrepartie, la 
beauté chez un travesti intéresse peu la clientèle avisée du Boudoir. La réitération des critères 
traditionnels en matière de féminité entraînerait l'atténuation du statut de phénomène de foire qui 
est justement recherché. 
148 Michel Tremblay. Chroniques du Plateau-Mont-Royal : La Duchesse et le Roturier, Des nouvelles d'Èdouard [...), 
op.cit., p. 616. 
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De notre étude, il ressort donc trois grandes conclusions : d'abord, certains travestis 
% 
tremblayens sont construits sur fond de déni de l'orientation sexuelle, ce qui les motive à 
rechercher une reconnaissance sociale dans le jeu de rôle. Dans le contexte des années 1960, à 
l'époque où se situe l'histoire des Cahiers, l'homosexualité était ostracisée derrière l'imposition 
d'un modèle masculin institutionnalisé. Les personnages ne pouvant pas endosser ce modèle viril 
se tournent vers le travestissement : il s'agit de Babalu, de la Duchesse de Langeais, de Greluche, 
d'Hosanna, de Greta-la-Vieille, de Mae East et de Nicole Odéon, pour qui se travestir est un 
compromis entre leur masculinité mise à mal et une identité féminine stéréotypée. Cette féminité 
se voit plus facile à endosser et surtout plus gratifiante en raison des gains que les travestis 
obtiennent selon les deux types de travestissement que nous avons précédemment établis. 
Ceux appartenant au type repoussoir, comme Greluche, la Duchesse et Jean-le-Décollé, 
acquièrent une force de caractère et une visibilité tapageuse parce qu'ils visent un jeu subversif. 
Quant à ceux de l'idéal-type, Babalu, Greta-la-Jeune, Hosanna, Mimi-de-Montmartre et Nicole 
Odéon, leur travestissement offre une sécurité par la réitération des mythes féminins 
traditionnels. Nous remarquons que ceux de l'idéal-type, plus précisément Hosanna et Nicole 
Odéon, tombent plus facilement dans le mauvais goût vestimentaire. Incarner leur fantasme 
commande une exagération et donc une dénaturation des symboles qu'ils valorisent. Pour les 
travestis repoussoirs, l'amplification du kitsch se fait sur une base volontaire149. Les six travestis-
prostitués du Boudoir utilisent délibérément les symboles de la prostitution, ainsi que ceux du 
milieu artistique, afin de correspondre aux désirs de clients. Nous pouvons donc valider notre 
149 Rappelons que Solange Arsenault dans son mémoire arrive à la conclusion que la Duchesse échappe au kitsch, 
du moins sous forme aliénante, parce qu'elle « [refuse] les conventions les plus communes de la représentation (en 
l'occurrence, réaliste [...]» Solange Arsenault. Des nouvelles d'Èdouard : Corps et kitsch en interaction, op. cit., p. 87. 
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première hypothèse de recherche selon laquelle certains prostitués comme Jean-le-Décollé et Mae 
East se travestissent d'abord en prévision de la réception de leur performance, plutôt que de 
répondre à leur fantasme personnel. Quant à la Duchesse, elle «déjoue toute référence 
spontanée »150, car son jeu s'inscrit dans un registre burlesque. 
Par ailleurs, notre étude nous a permis de constater que les travestis tentent bien de 
poursuivre leur schème identitaire à travers leur performance. Leurs modèles féminins portent en 
eux un pouvoir de séduction important, sans doute renforcé par le cinéma. Les travestis 
tremblayens sont donc encouragés à incarner ces modèles d'émancipation sexuelle, pouvant 
rappeler leur propre désir refoulé d'être reconnu socialement. Cependant, s'ils parviennent à 
suggérer leur personnage, c'est en exagérant. Les travestis du type repoussoir y trouvent leur 
compte, mais ceux de l'idéal-type, comme Hosanna, se voit obligés de paraître ridicules de peur 
de devenir invisibles. Nous constatons donc que les travestis à l'étude sont burlesques. Leurs 
performances peuvent satisfaire leur fantasme identitaire, dans la mesure où ils réussissent à 
divertir autrui, soit par le rire, le désir ou la fascination. En outre, comme ils sont exubérants pour 
se faire remarquer, ils visent davantage la dimension spectaculaire et théâtrale que la question de 
l'orientation sexuelle, ce qui confirme notre seconde hypothèse. Néanmoins, puisque la validité 
du travestissement dépend essentiellement de sa réception, si le public est insatisfait, l'identité 
fictive n'existe plus. Concernant la popularité des travestis les plus laids, pour Greta-la-Vieille, la 
laideur rajoute un élément de fascination supplémentaire, alors que, pour Jean-le-Décollé, elle 
signifie aussi une marque d'expérience et de maturité. 
150 Ibid., p. 87. 
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Notre analyse suggère que tous les travestis tremblayens s'inscrivent dans un registre 
burlesque et pathétique. Or, nous avons volontairement limité notre recherche à dix travestis et 
plus précisément à six travestis-prostitués. Notre mémoire forme donc une contribution partielle à 
une analyse plus vaste de l'univers de Michel Tremblay concernant ce type de personnage. Un 
élargissement du corpus principal permettrait d'approfondir le profil des personnages que nous 
avons déjà exposés dans Les cahiers de Céline, tout en y ajoutant des nouveaux. Bien que 
plusieurs travestis restent anonymes151 plusieurs, comme Paula-de-Joliette, la Steeman, la 
Rochon, Sandra, Marine, Jennifer Jones, Irma-La-Douce, Rollande Saint-Germain, Brigitte, sont 
susceptibles de révéler une plus grande complexité, soit une évolution, une performance et son 
effet. D'autres travaux pourront s'intéresser aux figures de travestis paraissant chez d'autres 
écrivains. 
151 Nous ne connaissons d'eux que leur nom de scène, sans avoir véritablement accès à leur histoire. 
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